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1. Indledning og problemformulering 
1.1. Motivation 
Motivationen, der ligger til grund for projektet, kan ses som et udtryk for gruppens fælles interesse 
for medieret kommunikation. Vores opfattelse af dokumentargenren som repræsentation af en 
virkelighed ligger til grund for en undren over, hvordan denne ”virkelighed” formidles, eksempelvis 
via fortælletekniske virkemidler, som form, stil og tilgang. Derudover er vi interesserede i at 
undersøge, hvilken intention filmskaberen har, og hvordan denne ses udtrykt i filmen. 
 
”The Good Life” (2010) er en dokumentarfilm af instruktøren Eva Mulvad (f. 1972), som er 
uddannet fra den danske filmskole i 2001. Filmen omhandler to kvinders økonomiske og sociale 
deroute. Mor og datter, Mette Beckmann (83) og Anne Mette Beckmann (55), bosat i Portugal, har 
mistet og opbrugt familiens formue, og har i nu fem år levet af moderens lave pension. Gennem 
kameraets linse følger seeren de to kvinders tragiske hverdag. Denne dokumentarfilm giver 
modtageren en æstetisk oplevelse af hovedpersonernes krakelerede liv, der både kan opfattes som 
stærk ironi og nostalgiske tilbageblik på noget, der engang var. Hvordan arbejder Mulvad med 
eksempelvis musik, symboler og dramaturgi i The Good Life for at engagere os, som modtagere, i 
personernes emotionelle verden? Vi blev draget af filmens tema og udtryk, og vi fandt det relevant 
at få lov at arbejde med en ny og urørt film, eftersom The Good Life havde biografpremiere under 
gruppedannelsen (2. februar 2011). 
Hovedinteressen har fra starten været at undersøge dokumentargenrens udtryk ud fra en specifik 
film. The Good Life lægger i højere grad fokus på kunstnerisk fremstilling frem for journalistisk og 
informativ afdækning, hvor budskabet virker nedprioriteret i forhold til form og udtryk. Heri opstår 
interessen for at undersøge, hvordan The Good Life, som dokumentarfilm, indskriver sig i genren. 
Vi har i samme forbindelse set dokumentarfilmen ”Grey Gardens” (1975) af Albert og Davis 
Maysles. Temaet i The Good Life lægger sig tæt op af Grey Gardens, men trods dette har de to film 
forskellige udtryk. Vores hensigt er tilmed at undersøge, hvilken betydning Grey Gardens har haft 
for Mulvad i The Good Life; både i for- og efterarbejdet med filmen og personerne, og hvordan 
udtrykket kan være så forskelligt når indholdet er så identisk. Grey Gardens er 35 år ældre end The 
Good Life, og det er i denne forbindelse interessant at undersøge, hvilken status den har i dag, som 
5 
 
dokumentarfilm. Maysles brødrenes arbejde med dokumentarfilmen Grey Gardens har stor status 
indenfor filmverdenen, og Mulvads inspiration herfra er derfor også mere markant end først antaget.   
Nogle af de vinkler, der først og fremmest fanger os i arbejdet med The Good Life, er blandt andet 
spørgsmål som: Hvad gør en film som The Good Life ved modtageren og hvad gør instruktøren ved 
udtrykket gennem fremstillingen og iscenesættelsen af sine hovedpersoner? Disse overvejelser vil 
vi redegøre nærmere for i nedenstående problemfelt.   
 
1.2. Problemfelt og afgrænsning 
Vores interesse består i at beskæftige os med dokumentarfilmgenren. Dette gøres ved at analysere 
The Good Life med løbende perspektiveringer til Grey Gardens. Vores fokuspunkt og derved 
interessefelt er at beskæftige os med dokumentarfilmene, snarere som udtryk for en tilgang til 
genren, end som historiske dokumenter. Vi ønsker at arbejde ud fra et særligt fokus på genren, da 
det er projektets mål at opnå en større forståelse af dokumentarfilmens formidlingsmuligheder; ikke 
blot som værende historiefortællende, men endvidere som et æstetisk udtryk. Vi har valgt at 
beskæftige os med The Good Life (2010), som et helt aktuelt eksempel på en interaktiv og 
performativ dokumentarfilm. Vores udvalgte analyseeksempler er begrundet i forståelsen af 
dramaturgien ud fra Ulla Ryums spiralmodel; tillempet af Hanne Dankert (jf. afsnit 4.4.2). Vi har 
valgt at undersøge genren ud fra The Good Life, men med referencer og sammenligningspunkter til 
Grey Gardens. Vi vil ud fra den amerikanske dokumentarfilmteoretiker Bill Nichols' modes of 
representation (tilgange til repræsentationer) udpege ligheder og forskelle i filmskabernes brug af 
tilgange. Nichols beskæftiger sig i sin teori blandt andet med den historiske udvikling indenfor 
dokumentarfilmgenren. Vi har dog valgt at afgrænse os fra et sådan fokus, og har i stedet valgt at 
have fokus på udtrykket af tilgange i de to film, udenfor en specifik historisk kontekst. Vi vil altså 
belyse tilgangene i deres samspil med hinanden i både en ny og ældre dokumentarfilm. Vi har valgt 
at anvende tre af hans værker: Representing Reality (1991), Blurred Boundaries (1994) og 
Introduction to Documentary (2001). Fælles for disse værker er, at de har hovedfokus på genren 
dokumentarfilm. I forlængelse af ovenstående finder vi det interessant at undersøge følgende: 
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1.3. Problemformulering 
Hvorledes indskriver The Good Life sig i dokumentarfilmgenren i henhold til Bill 
Nichols‟ tilgange til repræsentationer? 
Hvad er Eva Mulvads intentioner med filmen, og hvordan kan formidlingen sættes 
i relation til dokumentarfilmteori og Grey Gardens? 
 
2. Metodiske overvejelser 
2.1. Videnskabsteoretisk felt 
Det videnskabsteoretiske felt er behandlet som en meta-refleksion over arbejdsprocessen i gruppen. 
Dette indebærer projektet, dets analyse og derved også analysens teoretiske tilgang. Derfor er der 
ikke tale om en fastlæggelse af, hvordan og hvad projektet skulle placeres ud fra og udarbejdes 
efter, men derimod tale om en refleksion over, hvad der er blevet gjort. På baggrund af dette, har vi 
kunne udlede at der i projektet bliver kombineret en fænomenologisk metode med en 
neoformalistisk tilgang. Fænomenologien defineres af den overordnede struktur, der er lagt for 
analysen, hvorimod den neoformalistiske tilgang ligger til grund for analysen. Tilsammen vil disse 
to repræsentere det videnskabsteoretiske felt, socialkonstruktivismen, som rapporten såvel som dets 
teoretiske ståsted kan karakteriseres som. 
 
2.1.1. Fænomenologi 
Fænomenologiens metode har til formål at beskrive bevidsthedsforståelsen bag fænomener. Ud-
gangspunktet for metoden er, at der gerne skal foregå en refleksion over den rolle, man har som 
medproducent af den viden, der ligger indlejret i projektet. Metoden består af tre trin, hvor det før-
ste trin går ud på at gøre sig sine forforståelser klar, så fænomenet kan beskrives uden at dette be-
grænses af forforståelserne (1). Herefter skal det almene søges, i det iagttagelsesprocesser, der fore-
går (2), for til sidst at lave en refleksion over iagttagelsesprocessen, der også inkluderer, at for-
forståelserne tages op igen og reflekteres over (3) (Zahavi 2003: kap. 5). I beskrivelsen af afsender-
niveauet er vores egne forforståelser lagt på hylden, for at kunne give den mest reelle udlægning af 
denne. Vi har også fra projektets start gjort os vores førstehåndsindtryk af de medvirkende i filmene 
klar for ikke at lade os begrænse af disse. Dette repræsenterer således det første skridt (Birkler 
2005: 110). Vi har udvalgt et problemkompleks, der repræsenterer det generelle problem i The 
Good Life, hvor næsten alle situationer og problemer kan trækkes tilbage til. Analyse og diskussion 
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er et eksempel på det tredje skridt i iagttagelsesprocessen, hvor vi har forholdt os kritisk til det, vi er 
kommet frem til. Denne iagttagelsesproces kan karakteriseres som fænomenlogisk reduktion 
(Birkler 2005: 110).   
Projektets analyse er udarbejdet gennem den neoformalistiske tilgang, der er repræsenteret ved, at 
der tages udgangspunkt i værket og ikke en decideret metode. Derfor vil den fænomenologiske me-
tode også være placeret under det videnskabsteoretiske felt. Dette gælder også for den neoformali-
stiske tilgang, men det er værd at bemærke, at denne tilgang ikke er en metode, men mere et sigte-
redskab for en mulig analyse. Derfor skal denne ikke ses som et regelsæt for, hvordan projektet er 
tilgået men snarere et pejlemærke for, hvordan det skulle struktureres.  
  
2.1.2. Neoformalisme 
Den neoformalistiske tilgang er, som ovenfor beskrevet, ikke en decideret metode, men tager der-
imod udgangspunkt i selve værket. Derfor er det også lidt modstridende, at projektet har den fæno-
menologiske metode som overordnet struktur og samtidig har en neoformalistisk analysetilgang. Vi 
er dog først blevet bevidste om dette efterfølgende, og derfor skal denne beskrivelse af tilgangen, 
ses som et forsøg på at beskrive, hvad der er gjort. Den neoformalistiske tilgang sætter fokus på 
værkets formelle elementer, såsom narrativ, struktur og stilistiske træk (Haastrup 2009: 271). Denne 
tilgang sørger for, at værkets specifikke aspekter ikke forsvinder i teoretiske forudbestemte forvent-
ninger, men lader derimod værket tale for sig selv – gennem den narrative og stilistiske analyse – 
for herefter at kunne tage samtidens betydning for værkets udformning i betragtning. Dette sidste 
led afgrænser vi os fra. Oprindeligt udspringer neoformalismen af den litterære russiske formalis-
mes begreber om funktionalitet og motivation. Neoformalismens største opgave er, at tage de litte-
rære begreber og bruge dem og bringe fokus på dem, i den filmiske specificitet i analyser (Haastrup 
2009: 271). Denne tilgang indeholder både et internt aspekt og et eksternt aspekt, hvor den interne 
analyse omhandler handlingen i filmen og de fortælletekniske virkemidler i filmen. Den eksterne 
analyse omhandler de sammenhænge, filmen indgår i, da filmen sjældent står alene og må derfor 
analyseres ud fra dette kriterium. 
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2.1.3. Socialkonstruktivisme 
Socialkonstruktivismen er den mest populære form for antirealisme. Socialkonstruktivisme dækker 
over en bred række af tilgange, herunder også socialkonstruktionisme. De er dog fælles om at 
hævde at et ”... fænomen, som normalt betragtes som ”naturligt” og uafhængigt eksisterende, i 
virkeligheden er menneskeskabt og bærer aftryk af sin menneskelige oprindelse: Det er formet og 
præget af menneskelige interesser.” (Collin & Køppe 2010: 248). Køn og race er eksempler på 
fænomener, der opfattes som naturlige, men som ifølge socialkonstruktivismen er sociale 
konstruktioner (ibid.). 
Ifølge socialkonstruktivisme er viden kulturelt og historisk betinget, og virkeligheden afhænger i 
høj grad af, hvad den enkelte oplever den som.  Vi ser denne videnskabsteoretiske retning anvende-
lig, da mennesket ikke er en statisk og naturgiven størrelse, men skal ses i sammenhæng og i relati-
onen mellem mennesker og de sociale og fysiske relationer disse indgår i. Der findes tre typer af 
socialkonstruktivisme, men projektet vil blive forankret under ”socialkonstruktivismen mht. sociale 
størrelse” (Harnow Klausen 2005: 169). I denne specifikke form for socialkonstruktivisme fokuse-
res der på, hvordan menneskets virkelighed skabes og ikke mindst, hvordan denne opfattes. Seksua-
litet, intelligens, rigdom og så videre er sociale konstruktioner (ibid.). Derudover siger socialkon-
struktivismen, at mennesket ikke er en naturgiven størrelse, men bliver skabt gennem relationer.  
Vi vil placere projektets hovedteoretiker Bill Nichols, indenfor det socialkonstruktivistiske felt. I 
det videnskabsteoretiske felt, der er indsnævret ovenfor, er der en central tese om, at der ikke findes 
en objektiv fremstilling af en given situation eller genstand, hvilket også stemmer overens med Ni-
chols‟ tilgang til dokumentarfilm og den narrative fremstilling, der foregår indenfor genren.  
“Documentaries are fictions with plots, characters, situations, and events like any 
other. They offer introductory lacks, challenges, or dilemmas; they build heigh-
tened tensions and dramatically rising conflicts, and they terminate with resolution 
and closure. They do all this with reference to “reality” that is a construct, the 
product of signifying systems, like the documentary itself “ 
(Nichols 1991: 107).  
Nichols kan derfor placeres indenfor socialkonstruktivismen, og hans teorier ses derfor i den optik, 
at der aldrig kan være tale om en virkelig virkelighed på film, da denne altid vil være tolket af både 
afsender og modtager.  
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Ryum, der arbejder med en cirkulær dramaturgi og har udviklet en spiralmodel (1987: 7), som ind-
drages i projektet, kan ligeledes placeres under det socialkonstruktivistiske felt. Hendes model er 
primært udviklet i en teatersammenhæng, hvor karakteren i samarbejde med dramatikeren udvikler 
sin rolle i forhold til det publikum, der overværer forestillingen. Derfor skabes karakterens rolle 
sammen med andre subjekter, og der sker derfor en påvirkning, hvor en social relation på sin vis 
skabes.  
” … teatrets dramaturgi er udviklet i forhold til et publikum som hele tiden under 
forestillingens gang med suk, udråb og latter kan påvirke forestillingens skuespil-
lere og derigennem forestillingens budskab.”  (Ryum 1987: 3) 
Vi tillader os dog at anvende en tillempet model, med et problemkompleks som kerne i spiralen og 
pile der går begge veje, der repræsenterer problemkompleksets gennemgang i hele handlingen.  
Ligeledes har det været essentielt, at forstå projektet i en genremæssig kontekst, hvilket sker gen-
nem Bill Nichols‟ dokumentarfilmteori. Fælles for projektets to udvalgte film er, at der i begge film 
forekommer en interaktion mellem de medvirkende og skaberne af filmene. Denne interaktion kan 
karakteriseres som en social konstruktion. 
  
2.2. Metodeovervejelser 
2.2.1 Casestudie  
Vi vil i afsnittet gennemgå de metodologiske valg, der er blevet foretaget for projektet, hvor denne 
gennemgang er lavet på baggrund af projektets problemformulering. Metodeovervejelserne vil in-
deholde en gennemgang af den kvalitative metode, der i dette projekt har udgangspunkt i casestudi-
et, som overordnet metode for projektet.   
”Videnskab på et fænomenologisk grundlag arbejder ud fra et mål om at indfange 
den menneskelige erfaring, som den viser sig i den konkrete livsverden. Metoden 
anvendes i reglen som kvalitativ analyse …” (Birkler 2005: 108).  
Metodisk understøttes dette af casestudiet, der består af valget og studiet af filmene The Good Life 
og Grey Gardens, som vi beskæftiger os med. Projektet placerer sig videnskabsteoretisk, ligesom de 
anvendte teoretikere, indenfor det socialkonstruktivistiske felt, da filmene, Grey Gardens og The 
Good Life, kan opleves og forstås som socialkonstruktivistiske fænomener i deres konstruktion af 
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”virkeligheden”. Som analytikere har vi en rolle som medproducenter af den viden, der produceres 
om det givne emne (dokumentarfilm), hvilket gør, at vi skal have for øje, at vi indgår som en del af 
det, vi analyserer filmen ud fra.  Vi har inddraget Bill Nichols, for at give en forståelse af genren, et 
teoretisk grundlag, og for at kunne se ud over gruppens egne opfattelser. Vi anvender Nichols, som 
hovedteoretiker, og han danner grundlag for vores forståelse af dokumentarfilmgenren. Vi anvender 
Blurred Boundaries (1994), Representing Reality (1991) og Introduction to Documentary (2001). 
Derudover gør vi brug af en tillempet spiralmodel i analysen og fastlæggelsen af det altoverskyg-
gende problemkompleks for The Good Life. I projektet er der fokuseret på, hvordan The Good Life 
fortælleteknisk formidler sit emne, samt hvordan den indskriver sig i dokumentarfilmgenren. Vi 
vælger at perspektivere løbende til Grey Gardens, hvorfra det er muligt at diskutere aktuelle tenden-
ser indenfor genren i henhold til udviklingen fra Grey Gardens til The Good Life. Vi bruger case-
studie som en metode, ”… et konkret og afgrænset tilfælde som vi undersøger med det formål at 
opnå en detaljeret […] viden” (Larsen 2007: 21). På baggrund af dette, har vi derfor også haft lø-
bende kontakt med producenterne bag The Good Life, både i form af mailkorrespondance og inter-
view (se bilag 2).  
2.2.2 Interview 
Under vores indsamling af empiri, skabte vi kontakt til Mulvad, som sammen med produceren Si-
grid Dyekjær indvilgede i at indgå i et samarbejde med henblik på at være behjælpelige med 
spørgsmål vedrørende arbejdet med The Good Life. Senere tilbød Dyekjær, at vi kunne få lov at 
foretage et kvalitativt interview med hende, da det i modsætning til debatmødet i Grand ville give 
mere uddybende svar, og samtidig give os mulighed for at rette samtalen hen på vores ønskede fo-
kus (se bilag 1).  
Interviewet med Dyekjær var relativt uformelt, da det foregik på en café. Dette skyldes, at vi som 
udgangspunkt blot anså samtalen som et supplement til vores allerede indsamlede materiale, hvor-
for vi også kun havde tænkt os at tage noter. På trods af dette endte interviewet med at blive et se-
mistruktureret forskningsinterview (Kvale 2009: 18), da vi på forhånd havde forberedt en lang ræk-
ke spørgsmål, og desuden var nødsaget til at optage samtalen på en diktafon, idet ikke alle fra grup-
pen, var til stede under interviewet. Desuden viste det sig, at anvendelsen af den ”opmærksomt ud-
spørgende og lyttende metode” (ibid.: 19) medførte, at interviewet blev mere givende, end vi havde 
forventet, og gav os oplysninger, som ikke kunne findes andetsteds. Vi valgte derfor at transskribere 
hele interviewet med henblik på at anvende det som direkte kilde i forbindelse med analysearbejdet. 
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Med interviewet og transskriptionen af dette, fulgte enkelte validitetsovervejelser, som i det følgen-
de vil blive belyst.   
På trods af det faktum, at vi på forhånd havde forberedt adskillige interviewspørgsmål, medførte 
Dyekjærs stærke interesse og gejst for filmen samt hendes jævne talestrøm, at hendes svar hurtigt 
og ofte tog en uforudset drejning. Om dette var bevidst eller ej vides ikke, men det bevirkede, at det 
ikke var alt vi spurgte om, som vi fik svar på, og enkelte steder stemmer Dyekjær og Mulvads op-
fattelser ikke overens. Eksempelvis i et spørgsmål om Grey Gardens som inspirationskilde (Bilag 2: 
l. 1095 & afsnit 5.7.2). Dette behøver dog ikke nødvendigvis at skyldes en direkte uenighed, men 
kan være resultatet af forskellige formidlinger og/eller fortolkninger af vores spørgsmål.  
Vi valgte at foretage transskriptionen på en sådan måde, at der fokuseres på det sagte frem for må-
den, hvorpå det siges, hvorfor der ikke lægges vægt på gentagelser af ord, tonefald og respons fra 
interviewerne. Dette har vi gjort på det grundlag, at der ikke er tale om en sproglig analyse (Kvale 
2009: 209), og udeladelse eller nedtoning af sproglige forstyrrelser gør det derfor nemmere og mere 
sammenhængende at læse og anvende citater fra interviewet.   
Lydkvaliteten på interviewet er relativt ringe, da det som nævnt blev udarbejdet på en café, hvilket 
medførte at der forekom en del baggrundsstøj og enkelte afbrydelser i interviewet. Baggrundsstøjen 
resulterede i, at enkelte ord og meninger gik tabt i transskriptionen. Da dette hovedsageligt gør sig 
gældende for vores stillede spørgsmål og kommentarer, og ikke for Dyekjærs svar, anser vi det ikke 
som et betydeligt problem.  
2.3. Dimensionsforankring   
Vi forankrer projektet i dimensionen, Tekst og Tegn da vi har særligt fokus på de fortælletekniske 
virkemidler, som Mulvad gør brug af i The Good Life. Vi analyserer dokumentarfilmens fortælle-
struktur ud fra Ryums spiralmodel (tillempet af Hanne Dankert), anvender Helle Kannik Haastrup 
til de fortælletekniske virkemidler samt anvender Nichols til forståelse af dokumentargenren og 
tilgange til repræsentationer. Projektets fokus er således at redegøre, analysere og diskutere doku-
mentarfilmgenren, hvor vi i projektet tager udgangspunkt og eksemplificerer denne viden gennem 
dokumentarfilmen, The Good Life. Vores mål er, ud fra Nichols' tilgange, at analysere og diskutere 
filmens fortælletekniske virkemidler, samt afsenders intention. 
Vi arbejder hovedsageligt med filmen The Good Life, som er en dansk dokumentarfilm, men i 
analysen vil vi løbende perspektivere til den amerikanske dokumentarfilm Grey Gardens, primært 
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fordi denne har fungeret som inspiration for The Good Life. Forståelsen af filmen Grey Gardens' 
status som en slags amerikansk pendant og vigtig forløber for den aktuelle danske film, betinger at 
vi bevæger os ind i et ikke-nordisk kulturområde. 
Nichols er amerikansk dokumentarfilmteoretiker, og hans værker Representing Reality (1991), 
Blurred Boundaries (1994) og Introduciton to Documentary (2001) er i projektet læst og anvendt på 
originalsprog (engelsk), hvorfor størstedelen af den anvendte litteratur i projektet også er 
fremmedsproglig. I forlængelse af ovenstående ser vi projektets emneområde ligge indenfor 
overbygningsfagene kommunikation, dansk, journalistik og performance design. 
 
3. Redegørelser 
3.1. Indledende afsnit 
Indledningsvis ønsker vi at introducere projektets to centrale dokumentarfilm The Good Life 
(2010), som vil anvendes som det primære omdrejningspunkt i projektets analyse og diskussion, og 
dokumentarfilmen Grey Gardens (1975), der vil fungere som løbende perspektivering til The Good 
Life, på både modtager- og afsenderniveau. 
Følgende afsnit indeholder en kort præsentation af begge film. The Good Life undersøges med ud-
gangspunkt i to niveauer: modtagers læsning, forståelse og vurdering af intention og formidling 
samt afsenderens, i dette tilfælde instruktøren, Eva Mulvad og filmselskabets intentioner med fil-
men. Dette perspektiveres desuden til Grey Gardens på begge niveauer. 
   
3.2. The Good Life 
The Good Life er instrueret af Mulvad, produceret af Danish Documentary Production og havde 
danmarkspremiere d. 2. februar 2011. Filmen blev vist som en del af et nyt kulturelt tiltag; doku-
mentarbiografklubben DOX:BIO.  
I filmen bliver vi præsenteret for Anne Mette og hendes mor, Mette, der sammen bor i en lejlighed 
ved Portugals solkyst i Cascais. De to kvinder har et månedligt rådighedsbeløb på 40€, hvilket gør 
livsbetingelserne svære at håndtere – især fordi Mette og Anne Mette har været vant til at leve et liv 
i rigdom. Familiens formue er nu sluppet op og sætter livet i et nyt perspektiv: arbejde er et ukendt 
aspekt af livet og de nye vilkår er genstand for mange skænderier og bekymringer mellem de to 
kvinder.  
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Modtageren præsenteres for de mange tanker og frustrationer, som hovedpersonerne gennemlever 
og en udpræget trang til virkelighedsflugt, der især repræsenteres af Anne Mette. 
The Good Life indeholder både tragiske og komiske scener, alle med samme tragikomiske grund-
tema. Som generel tendens i projektgruppen, fik vi allerede efter første fremvisning af filmen, et 
følelsesmæssigt engagement i de to kvinders liv.   
 
3.2.1. Modtager: gruppens læsning og umiddelbare forståelse af The Good Life 
Generelt gennemlevede vi en række emotionelle reaktioner (se bilag 3), da vi så filmen. Reaktio-
nerne indbefattede både forargelse, vrede, latter, frustration og forståelse.  Samtidig havde vi klare 
holdninger til filmens æstetiske indhold og oplevelsen af The Good Life som dokumentarfilm. Ge-
nerelt kan siges, at vi i gruppen havde en umiddelbar sympati for moren.  
Vores umiddelbare indtryk af Anne Mette var, at hun fremstod som en teenager, fanget i en voksen 
kvindes krop. Hun lod til at mangle sympati og forståelse for sin mor, og fremstod som både virke-
lighedsfjern, uden sans for realiteterne og uden en motiveret vilje til at kæmpe for, at livsvilkårene 
skulle forbedre sig. Her overfor karakteriserede vi Mette som værende mere realistisk end Anne 
Mette, men hun virkede magtesløs og til tider opgivende. Hendes umiddelbare tilkendegivelse af, at 
Anne Mette havde været for forkælet og ude af stand til at varetage sit liv, som det tegner sig i fil-
men, vidner om, at hun mener, at fejlen blev begået mange år tilbage, og nu er uoprettelig. 
Deres dagligdag, der er præget af mange skænderier, lader til at tære på dem begge – dog er det 
nemmest for Anne Mette at lade sin frustration over, hvad der i hendes optik virker som urimelige 
arbejdsopgaver, gå ud over moren.  
Samtlige gruppemedlemmer beskrev et ambivalent forhold til Anne Mette; på den ene side provo-
kerer hendes væremåde os, som seere, men samtidig fremstår hun også som en kvinde fuld af liv og 
drømme – der i hendes perspektiv er tabt på gulvet, forskyldt af forældrenes mangel på korrekt op-
dragelse. Det resulterer, trods vores frustration over måden, hun behandler moren på i, at modtage-
ren til en vis grad har en forståelse af Anne Mette, og til dels også medfølelse.  
Fortælleteknisk har både udtryk, form og indhold været diskuteret. The Good Life fremstår som en 
æstetisk dokumentarfilm, med naturscener, udsnit af både familiens og fingerede smalfilmoptagel-
ser og symbolik. Mange af filmens scener er akkompagneret af underlægningsmusik, ofte med et 
melankolsk islæt. Disse fortælletekniske virkemidler, har dog også medvirket til, at aspektet om 
autencitet har været til diskussion i gruppen. Autencitetsspørgsmålet har ligeledes været diskuteret i 
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forhold til filmens og de medvirkendes performativitet og iscenesættelse. Disse begreber vil vi med 
udgangspunkt i Nichols, vende tilbage til i de kommende afsnit og kapitler.  
 
3.2.2. Afsender 
Som nævnt i afsnittets indledning, ønsker vi at præsentere afsenderen af The Good Life, det vil sige 
filminstruktøren Mulvad og filmselskabet Danish Documentary Production, som Mulvad er med-
stifter af. Udover en kort præsentation af begge, vil vi give en kort introduktion til, hvad intentionen 
med produktionen af denne film var. Vi har i den forbindelse fortaget et interview med producenten 
Dyekjær, interviewet er vedlagt som bilag 2. Afsnittet vil derudover tage afsæt i en debat fra Grand 
Teatret med Mulvad (se bilag 1).  
Danish Documentary er grundlagt af fire danske, kvindelige dokumentarinstruktører, hvoraf Mul-
vad er den ene. Mulvad er født i 1972 og blev uddannet fra Den Danske Filmskole i 2001. Hun har 
tidligere arbejdet for dansk tv (DR) og har lavet flere dokumentarfilm. 
Produktionsselskabet indgår i et tæt samarbejde med Det Danske Filminstitut, DR, TV2 og får lige-
ledes støtte fra økonomiske og kreative partnere i udlandet. De beskriver på deres hjemmeside
1
, at 
stærke og smukt fortalte historier fra den virkelige verden, aldrig vil gå af mode, og at de er dedike-
rede til at lave film, som rækker ud og rører publikum. 
Som en beskrivelse af de fire kvinder bag Danish Documentary, skriver de ligeledes på hjemmesi-
den: ”All four directors are famous for their cinematic take on reality…”2. Samme undertone af den 
repræsenterede virkelighed, har Danish Documentary's slogan: 'Discover Danish Documentary – a 
taste of the real thing'.”  
I forbindelse med danmarkspremieren på The Good Life, arrangerede DOX:BIO en livetransmitte-
ret debat fra Grand Teatret i København (bilag 1), der fulgte fremvisningen af filmen. I debatten 
klargjorde Mulvad en række forhold angående filmens tilblivelse og hendes intentioner for filmen.  
Som det første nævner hun ønsket om at lave en dokumentarfilm, der havde en kompleks karakter, 
som hun mener, at datteren Anne Mette er. Mulvad ser hverken Anne Mette som en helt eller en 
skurk, men som en karakter, der både har sjove og besværlige sider, der er med til at skabe et mere 
nuanceret billede i filmen. Noget som hun mener ofte mangler i film, men som er et typisk karakter-
træk fra romaner (Bilag 1: l. 60). Det har til gengæld været et bevidst arbejde fra Mulvads side at 
gøre Anne Mette mere nuanceret, som Dyekjær beskriver det i interviewet: ”Anne Mette er så ikke-
                                                          
1 www.danishdocumentary.com – set d. 24-03-2011 
2 http://danishdocumentary.com/about?PHPSESSID=5ee0255cc93318f77df001ec0cee15ac – set d. 24-03-2011 
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likeable. Altså er hun så for meget, så grov, så urimelig, så ucharmerende…” (Bilag 2: l. 825) og 
hun fortsætter ” Så man kan sige altså, det der har været vores store udfordring har været at gøre 
Anne Mette menneskelig […] gøre hende tålelig i filmen.” (ibid.: l. 1011). 
Mulvad er bevidst om, at The Good Life er en dokumentarfilm, der går tæt på sine personer, hvilket 
har været et aspekt, der i høj grad har været debatteret omkring filmen, ligesom det har været tilfæl-
det for Grey Gardens:  
”The more voiceferous critiques of the film, however, pointed to the central fig-
ures themselves and to the way the filmmakers had used them. In their view the 
brothers where no better than voyeurs, and their cruel invasion of the Beales‟ lives 
was unethical at best.” (Bilag 4: 8).  
Dette skete dog ikke uden de medvirkendes indforståethed og accept, såvel i The Good Life som i 
Grey Gardens, hvor vi har en af de medvirkende, Ediths, svar til en del af kritikerne ”All this talk 
about the film exploiting us. We didn‟t exploit David and Albert and they didn‟t exploit us.” (ibid.: 
10)  
 
3.2.2.1.  Autencitet og iscenesættelse   
Mulvad forklarer ligeledes, hvordan hun har inkluderet karaktererne i sine tanker om filmen, med 
det formål, at gøre filmen til en filmisk god oplevelse. Som et led i debatten og aspektet med at gå 
tæt på de portrætterede karakterers liv, fortalte Mulvad de to kvinder, at hun syntes, at det fungerede 
godt, når de skændtes med hinanden. Uden at det skulle blive sensationelt, da dette tilhører reality-
genren, understreger Mulvad, men fordi at det er gennem skænderierne at Anne Mette tydeligst får 
fortalt sin historie (Bilag 1: l. 75). 
Samtidig forklarer Mulvad, at hendes arbejde er at træde ind i en virkelighed, som aldrig er en en-
til-en-virkelighed. Hun udtaler: 
”Jeg har jo valgt at fortælle denne historie og fravalgt nogle ting og tilvalgt nogle 
ting, for at lave den bedst mulige film, som også er så tæt på den virkelighed, som 
de to damer lever i. Men det er selvfølgelig mine valg...” (ibid.: l. 80). 
Angående filmens autencitet, understreger Mulvad, at fordi det er en dokumentarfilm, er al indhold 
autentisk. Dog med den indskydelse, at hun arbejder med de medvirkende som deltagere. Det er en 
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dokumentarfilm, som er lavet i fællesskab med de medvirkende, så der fandt situationer sted, hvor 
Mulvad, ifølge Dyekjær, bad Anne Mette og Mette om at gøre ting, som de tidligere havde gjort, 
igen. I disse situationer viste Anne Mette og Mette sig at være fremragende skuespillere, da de fø-
lelser, de gennemlevede, på trods af at det var gentagelse ”on camera”, var ægte (Bilag 2: l. 596). Så 
autenciteten bliver ifølge Mulvad bibeholdt, men at der arbejdes med iscenesættelse, hersker der 
ikke tvivl om. Det står i kontrast til Maysles brødrenes arbejde, hvor de ifølge eget udsagn ikke be-
nytter sig af iscenesættelse eller instruktion i den grad som Mulvad gør, men i stedet fokuserer på at 
lade det filmede stå så alene som muligt ”documentary left to its own best devices, namely filming 
something interesting going on.” (Grey Gardens ekstramateriale, Interview Albert Maysles 
00:20:23). 
Samtidig referer Mulvad til det, hun kalder et naturligt handlingsmønster. Da kvinderne ikke er 
skuespillere, men autentiske personer, er der grænser for, hvad hun kan få dem til at gøre. Hertil 
tilføjer hun: ”Så længe at den følelse som de har, er ægte, så har jeg intet problem med at dreje på 
nogle knapper, fordi det giver jer en bedre oplevelse som tilskuere.” (Bilag 1: l. 125) 
Autencitet bliver også omdrejningspunktet i debatten i Grand Teatret, da Mulvad tilkendegiver, at 
hun i høj grad forsøgte at give The Good Life en happy ending; blandt andet forsøgte hun at få An-
ne Mette i arbejde, ved personligt at snakke med flere virksomheder, der måske ville fastansætte 
hende. At få Anne Mette i arbejde for få dage og blot for filmens skyld, mente hun var for stort et 
set up, og det lykkedes derfor ikke at få Anne Mette ansat, men som Mulvad selv understreger: ”... 
det endte på denne her måde med denne ending, som er sådan en tragisk slutning, et eller andet sted 
er det jo mere sandt. Det er jo sådan virkeligheden er, desværre.” (Bilag 1: l. 343).  
 
3.2.2.2. De medvirkendes reaktion på filmen  
Mulvad var, efter eget udsagn, nervøs da filmen skulle fremvises for Anne Mette og Mette. Men 
havde efter cirka tre års samarbejde med de to kvinder, skabt et tillidsfuldt forhold til dem begge. 
Anne Mettes umiddelbare reaktion var, ifølge Mulvad, at hun blev overrasket over, at hun var så 
morsom på film, og Mette havde ligeledes bifaldet Anne Mettes talent på film. De opfattede sig selv 
som værende gode på film, og det samme var Mulvads opfattelse. Dog var det stilhed, der prægede 
stemningen, under de afsluttende scener, der indeholder de mest voldsomme scener med skænderi-
er. Efter endt film lød deres reaktion: ”Vi kan godt se at det er nogle stærke scener og vi har ikke 
noget imod at du har taget dem med, for vi forstår hvorfor de er der. Det er jo sådan vores liv er.” 
(Bilag 1: l. 175).  
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De medvirkende i Grey Gardens, Edie og Mrs. Beale, og Anne Mette og Mette udviste stor glæde 
for de film, de havde medvirket i. Ingen har følt sig udstillet eller udnyttet af instruktørerne. Perso-
nerne, hvis skæbner er umiddelbart svære at håndtere følelsesmæssigt, har genoplevet deres stor-
hedstid gennem filmene. Som Albert Maysles udtrykker det, fik Edie og Mrs. Beale lov til at være 
den danser og den sanger, som de altid har ønsket at være (Grey Gardens, ekstramateriale, interview 
Albert Maysles 00:09:28). Edie har beskrevet Grey Gardens som et samarbejde ”Two highly ta-
lented people met up with two highly talented ladies and collaborated on a new kind of motion pic-
ture.” (Bilag 4: 10). Også Anne Mette, udtrykte, ifølge Mulvad, efter The Good Life, at hun var 
stolt af sit talent ”on camera” og havde gennem filmen, igen fået mulighed for at føle sig som noget 
specielt (Bilag 1: l. 243). 
Mulvad tilføjer, at de medvirkende altid har rimelig indsigelsesret. Selvom det er Mulvad, der har 
det sidste ord, hvad angår filmen som færdigt resultat, tydeliggør hun respekten for de medvirkende 
ved at forklare, at hun også skal kunne lave en film efterfølgende, og at hun skal kunne bede de 
næste medvirkende om at være med i en film. Det ville ikke være muligt, hvis hun ikke kunne stå 
inde for den film, hun netop har lavet (ibid.: l. 191).  
 
3.2.2.3. Motivationen for filmen: for instruktør og medvirkende 
Mulvad ønskede at lave en film med et poetisk og, som hun kalder det, eventyragtigt islæt. Inspire-
ret af radiomontagen ”Deroute på første klasse” med de to kvinder, valgte Mulvad at rejse til Portu-
gal, hvor hun introducerede sig selv og sin idé til Mette og Anne Mette. Det udviklede sig til et tæt 
samarbejde i de næste to og et halvt år. 
For Anne Mette og Mette, tror Mulvad at der har været flere grunde til deres medvirken, herunder 
blandt andet et ønske om at fortælle deres historie og at tjene som advarsel til andre, der lever i det 
Mulvad kalder det-går-nok-døsen (Bilag 1: l.240). 
I både The Good Life og Grey Gardens er der et ønske om at engagere modtageren, hos Dyekjær 
udtrykt som et ønske om at fortælle noget der udvikler modtageren ” en god historie, ja, som berø-
rer dig eller ændrer dig eller verden, det er det vi er interesseret i” (Bilag 2: l. 1290), mens Albert 
Maysles referer til underholdning som begreb i to forståelser; hvoraf det er underholdning som en-
gagerende medie, han holder af. Brugen af ordet underholdning som udelukkende adspredelse, fin-
der han ikke særlig attraktiv (Grey Gardens, ekstramateriale, interview Albert Maysles). 
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I relation til intentionen ville det derfor være misvisende at betegne disse dokumentarfilm som et 
rent underholdningsmedie, i adspredelsens forstand. Der er en dybere mening med filmene – et øn-
ske om at starte en refleksion og et engagement hos modtageren. 
 
3.3. Grey Gardens 
Grey Gardens har tjent som inspiration for Mulvad gennem hele processen og ikke mindst som et 
forbillede og en art blåstempling af den tilstandsmodel, filmen er bygget over, som det beskrives i et 
interview med IndieWIRE:   
“As the film‟s debut at CPH:DOX neared, a mere reading of its synopsis had 
journalists dubbing it the “Danish „Grey Gardens.‟” Viewing the film confirms the 
comparison is warranted, and Mulvad is not at all fazed by that. 
“I think it is an honor,” Mulvad said. “The Maysles Brothers are some of my fa-
vorite filmmakers, and „Grey Gardens‟ has always been a big inspiration for me. 
And without that film I think I wouldn‟t have trusted that the universe in „The 
Good Life‟ could become a good film. The feeling of that film was with me all the 
time during shooting. So I don‟t mind at all if people call it the „Danish „Grey 
Gardens.‟‟ I‟d love that!”” (IndieWIRE: 2010) 
 
3.3.1. Resumé 
I dokumentarfilmen Grey Gardens (1975) af Albert og David Maysles, præsenteres modtager for to 
excentriske kvinder; Edith Bouvier Beale (Mrs. Beale), og hendes datter Edith Bouvier Beale 
(Edie). Mor og datter bor i en faldefærdig villa i et velhavende område af Hamptons, og vi får fra 
start de to kvinder placeret i udkanten af samfundet gennem avisartikler om deres uhumske hjem. 
Gennem filmen trækkes tråde tilbage til deres fortid, hvor Edie var debutant og, ligesom sin mor, 
meget tiltrækkende. De placeres i forhold til flere af USA's store familier, dels i kraft af deres slægt-
skab med Jacqueline Kennedy, der er Edies kusine, og dels gennem Edies mange bejlere, der ifølge 
de to kvinder, blandt andet omfattede J. Paul Getty. Fortiden præsenteres gennem de to kvinders 
sammenvævede fortællinger, der ofte bliver til diskussioner, og gennem fotografier. 
Filmen er ligesom The Good Life, opbygget over en tilstand og ikke en egentlig udvikling. Filmen 
er præget af mange nærindstillinger og er næsten udelukkende filmet på familiens grund. De to 
kvinder har tilsyneladende kun lidt kontakt med omverdenen, og Mrs. Beales fødselsdag repræsen-
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terer, med gæster udefra, et brud i forhold til en hverdag, hvor Mrs. Beales unge ven Jerry og gart-
neren Brooks tilsyneladende er eneste selskab. Især Edie virker utryg ved andre mennesker, og fryg-
ter, at de skal miste endnu mere, end de allerede har ”See, you shouldn't have contact with the out-
side world” (Grey Gardens: 00:54:25), advarer hun sin mor. Edies utryghed virker i filmen, hvor 
den fremstår uden kontekst, næsten paranoidt og afbødes kun af de indledende artikler, der fortæller 
om de lokales forsøg på at udstøde de to kvinder. 
Filmen er tilbageskuende, og i stedet for en egentlig handling er den en fortælling om deres fortid 
iblandet, hvad vi indledende vil karakterisere som optrædener fra begge kvinder. 
Både David og Albert Maysles indgår som figurer i filmen og lægger ikke skjul på deres tilstedevæ-
relse. De optræder både visuelt, ofte kun med dele af kroppen, og auditivt, hvor de svarer på Edies 
og Mrs. Beales henvendelser.   
 
3.3.2. Afsender  
Grey Gardens udspringer af nogle få optagelser af kvinderne, der blev lavet i forbindelse med et 
filmprojekt for Edies kusine, Lee Radziwill. Projektet blev senere droppet, men Maysles brødrene 
kunne ikke slippe historien om Edie og Mrs. Beale (Grey Gardens ekstramateriale Albert Maysles, 
00:14:50). Grey Gardens er filmet over seks uger, hvor brødrene har været i huset cirka fire til fem 
dage om ugen (ibid.: 00:14:55). Grey Gardens er et udtryk for Maysles brødrenes Direct Cinema 
tradition, der er stærkt inspireret af den franske Cinema Vérité. Albert Maysles beskriver det som et 
forsøg på at lade fotografen virke næsten som et forstørrelsesglas for seeren. En dygtig fotograf ser, 
ifølge ham, mere end de fleste selv ville se, hvis de var til stede i situationen (ibid.: 00:09:58). På 
den måde inviteres vi til at opleve det filmede “actually experiencing their experience” (ibid.: 
00:20:23). 
 
4. Teoretisk tilgang 
I det følgende kapitel vil vi præsentere projektets hovedteoretiker Bill Nichols. Vi vil redegøre for 
hans definition af dokumentarfilm og hans teori om tilgange til repræsentationer, da det er disse vi 
tager udgangspunkt i, i projektets analyse. Derudover vil vi redegøre for Ulla Ryums spiralmodel, 
da vi i analysen af The Good Life anvender en tillempet model af denne som et analyseredskab.  
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4.1. Begrebsafklaring 
4.1.1. Historisk verden 
Nichols bruger termen ”historisk verden” om noget ikke-opfundet eller virkeligt i historisk forstand. 
Nichols definerer ikke selv termen, men han gør brug af den i sine tre værker, og vi har derfor ud-
ledt definitionen her af. Eksempelvis kan den historiske verden i en dokumentarfilm skildres ved 
konteksten. Den historiske verden skaber en form for genkendelighed i dokumentarfilmen og er 
bindeled mellem film og modtager. Hvis modtager ser en realistisk ramme, fungerer dette således 
som bindeled, fordi modtager kender rammen om fortællingen. Den historiske verden kan således 
forstås som en realistisk ramme.  
 
4.2. Bill Nichols  
4.2.1. Introduktion 
”Every documentary has its own distinctive voice.” (Nichols 2001: 99).  
Nichols er amerikansk filmteoretiker og professor ved San Francisco State University, han undervi-
ser i Cinema Studies. Han har blandt andet skrevet: Newsreel: documentary filmmaking on the 
American left (1980), Ideology and the image: social representation in the cinema and other media 
(1981), Representing Reality (1991), Blurred boundaries (1994), og Introduction to Documentary 
(2001). Vi har valgt at fokusere på de tre sidstnævnte værker. Herudfra vil vi skitsere udvalgte dele 
af Nichols‟ teori. 
Nichols mener, at dokumentarfilmen er et udtryk for skaberens personlighed og/eller sponsor og 
institutionelle interesser. Med dokumentaren kan skaberen få sine holdninger ud om et givent emne, 
hvilket der i realiteten, kan fremstå objektivt men har undertoner af skaberens subjektive vurderin-
ger. Instruktøren og producenten skaber den repræsentationsmåde, de finder brugbar i deres film 
(Nichols 2001: 22).  
I vores læsning af Nichols finder vi, at der i dokumentarfilmgenren eksisterer konventioner, der må 
tages højde for. Disse konventioner bliver gennem filmens repræsentationsmåde understøttet eller 
brudt af producenten og instruktørens personlige udtryk. Konventionerne ligger indlejret i udviklin-
gen af dokumentarfilmen, der gennem repræsentationsmåden skaber filmens formsprog og kommu-
nikative udtryk. Nichols definerer seks tilgange, der alle karakteriseres som subgenrer under genren 
dokumentarfilm. Disse seks subgenrer defineres som: (1) the poetic mode, (2) the expository mode, 
(3) the observational mode, (4) the participatory mode (5) the reflexive mode og (6) the performa-
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tive mode (ibid.: 99).  Alle disse forskellige tilgange indeholder konventioner, ud fra hvilke den 
specifikke dokumentarfilm kan karakteriseres og defineres. Nedenfor følger Nichols‟ definition af 
dokumentarfilm samt karakteristika for de forskellige tilgange. 
 
4.2.2. Definition af dokumentarfilm 
Ordet documentary har gennemgået en epistemologisk udvikling fra at antyde helhed, viden, fakta 
og en forklaring af den sociale verden og dens mekanismer, til nu at antyde usikkerhed, genkaldelse 
og indtryk, billeder af personlige verdener og deres subjektive konstruktion (Nichols 1991: 1). Do-
kumentarfilmen fortæller om den historiske verden; både via det, der konkret bliver fortalt i filmen 
(the spoken word), men den bruger også lyd og billede. Til sammen udgør de dokumentarens 
stemme. Eftersom dokumentarfilm, ifølge Nichols, ikke er gengivelser af virkeligheden, får de de-
res egen stemme. De er således repræsentationer af verden, og de står dermed for et bestemt syn på 
verden (Nichols 2001: 43).  
Dokumentarfilmen har således sin egen stemme, der er bestemt af forskellige forhold, der blandt 
andet indbefatter; filmskaberen, musikvalg, redigering mv. Der findes for eksempel dokumentarfilm 
med en tydelig stemme (eksplicit), hvor der kommenteres enten med skrevne eller talte ord; ”voice 
of God”, og meningen/budskabet fra filmskaberens side er tydelig, ”Det er sådan du skal tænke”. I 
andre film undgås denne eksplicithed. Filmen adresserer ikke modtager direkte, og der er ikke en 
direkte retningslinje for, hvad man skal tænke. Dokumentarfilmens stemme og argument er ind-
kapslet i alt hvad der ikke angår eksplicit kommentering (ibid.: 48). 
Dokumentarfilm repræsenterer den historiske verden ved at forme den fotografiske optagelse af et 
aspekt af verdenen fra et bestemt perspektiv eller synspunkt (ibid.: 168).  
”The definition of ‟documentary‟ is always relational or comparative.” (ibid.: 20). For at kunne for-
stå denne tese, har vi valgt at se på Nichols‟ tilgange til repræsentationer. Repræsentationsspørgs-
målet om ansvar, legitimitet, magt og autoritet i forbindelse med repræsentation, ikke kun som 
fremstilling, men også som ”at tale for” eller ”tale en sag” (Nichols 1994: 64), giver belæg for vores 
brug af Nichols‟ seks tilgange til dokumentarfilm. Derfor vil spørgsmålet om repræsentation være et 
underliggende emneområde i projektet.  
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4.2.3. Model over Modes of Representation 
Documentary modes 
Chief Characteristics - Deficiencies  
Hollywood fiction [1910s]: fictional narratives of imaginary worlds 
- Absence of “reality” 
     Poetic documentary [1920s]: reassemble fragments of the world poetically 
- lack of specifity, too abstract 
          Expository documentary [1920s]: directly address issues in the historical world 
- overall didactic  
               Overservational documentary [1960s]: eschew commentary and reenactment; observe 
    things as they happen. 
- Lack of history, context 
                    Participatory documentary [1960s]: interview or interact with subjects; use archival 
    to retrieve history 
- Excessive faith in witnesses, naive history, 
too intrusive 
                         Reflexive documentary [1980s]: question documentary form, defamiliarize the 
    other modes  
- Too abstract, lose sight of actual issues 
Performative documentary [1980s]: stress subjective aspects of a classically objective discourse 
- Loss of emphasis on objectivity may relegate such films 
to avant-garde; “excessive” use of style 
(illustreret i Nichols 2001: 138) 
 
Modellen ovenfor afspejler en dokumentarhistorie, hvor hver tilgang er udsprunget af en lyst til 
eller et behov for at bryde med den fremherskende tilgang i en given periode. Filmskabernes forny-
else af dokumentarfilmen er således, ifølge Nichols, gengivet som tilgange defineret over tid (ibid.: 
100). Dokumentarfilmen udsprang således af Hollywood fiction, som et alternativ til fiktion, og har 
siden udviklet sig inden for de forskellige tilgange. På trods af, at tilgangene er beskrevet som do-
minerende i bestemte tidsperioder, eksisterer hver af dem stadig og interagerer også i dokumentar-
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film i dag. Da genretyper er historiske på den måde, at de bliver udviklet som følge af den refleksi-
on og kontekst, der gælder i en given historisk tidsperiode.  
 
4.2.4. Modes of Representation (tilgange til repræsentationer) 
4.2.4.1. The poetic mode (den poetiske tilgang) 
Den poetiske tilgang kan ses som et kunstnerisk udtryk. Denne tilgang gør op med konventioner om 
kontinuerlig redigering samtidig med at følelsen af et bestemt sted i tid og rum elimineres. Dette 
skal ses som et udtryk for tilgangens forsøg på at udforske mønstre, der involverer tidsmæssige 
rytmer og rumlige sammenstillinger (Nichols 2001: 102).  
Derved er den poetiske tilgang et udtryk for et tilløb, der gør op med den traditionelle ”tid-og-rum” 
tænkning og gør samtidig op med continuity, der tilfører historien i filmen en følelse af placering i 
tid og rum. Redigeringen understøtter et mere rytmisk og formelt mønster, hvilket åbner op for dis-
se dokumentarfilms alternative former for viden (ibid.: 103). Den poetiske tilgang understreger 
yderligere stemninger og lyde, og forsøger ikke at formidle en bestemt form for viden eller fungere 
som holdningsændrende, hvilket gør at den påvirker modtageren emotionelt i kraft af det kunstneri-
ske og æstetiske udtryk (ibid.).  
 
4.2.4.2. The expository mode (den belærende tilgang) 
Den belærende tilgang bruger fragmenter fra den historiske verden i en mere retorisk eller argumen-
terende ramme. Dette understøtter også den direkte formidling, der henvender sig til modtageren af 
denne form for dokumentarfilm. Ofte fremstår den belærende og direkte formidling som en form for 
stemme, der informerer publikum om forskellige forhold, hvilket indenfor denne tilgang bliver be-
skrevet som ”voice of God”, altså en person der høres, men ikke ses (Nichols 2001: 105). Filmska-
beren læner sig kraftigt op ad den argumenterende måde at formidle til modtageren, hvilken baseres 
på faktuelle forhold. Denne form for dokumentarfilm læner sig op ad en informerende logik, der 
langt hen ad vejen er båret af det talte (ibid.: 107). Der bør knyttes den kommentar til det, at redige-
ringen (klipningen) i denne tilgang understøtter det talte og dermed understøtter selve dokumentar-
filmens belærende tilgang til emnet (ibid.).  
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4.2.4.3. The observational mode (den observerende tilgang) 
Hovedpointen i tilgangen er at undersøge, hvordan livet leves i forskellige sammenhænge, og give 
modtageren indblik i dette gennem dokumentarfilmens personer (Nichols 2001: 11).  
”We look in on life as it is lived. Social actors engage with one another, ignoring 
the filmmakers. Often the characters are caught up in pressing demands or a crisis 
of their own. This requires their attention and draws it away from the presence of 
filmmakers” (ibid.: 111).  
Som tilgangens navn giver anledning til, opleves filmskaberen som værende ikke til stede, og de 
filmede agerer derfor som de ville gøre i enhver anden situation uforstyrret af kameraet. Filmskabe-
ren ignoreres, men samtidig bliver kameraets tilstedeværelse ”on the scene” en bekræftende faktor 
på tilstedeværelsen af kamera og dermed filmskaber i den reelle verden (ibid.: 113). Denne tilgang 
kaldes også ”fluen-på-væggen”-tilgangen, da den observerende position giver anledning til dette 
fænomen (Nichols 2001: 114).  
For at filmskaberen kan få indblik i de medvirkendes verden kan denne anvende ”maskerede inter-
views” (ibid.: 113), det vil sige interviews, der ikke vises som interviews i selve filmen.  Ved at 
filmskaberen gør brug af denne teknik fremstår dokumentarfilmen ikke i ren observerende form, 
men bliver en blanding af den interaktive og observerende tilgang, hvis mål er at søge ud over mo-
ralisering og dermed overlade vurderinger som for/imod, god/dårlig, helt/skurk etc. til modtager. 
Den observerende dokumentarfilm tilstræber en usynliggørelse af filmskaberen, filmholdet, kame-
raet og selve tilblivelsen. Formens styrke ligger i en nøgtern gengivelse af begivenheders forløb, 
hvor der ikke fokuseres på resultatet af handlinger, men derimod på selve handlingens forløb (Ni-
chols 2001: 114-115). 
 
4.2.4.4. The participatory mode (den interaktive tilgang) 
Den interaktive tilgang karakteriseres ved, at filmskaberne tager del i de medvirkendes liv (Nichols 
2001: 115). Derved får filmskaberen en følelse af, hvordan livet er i en given kontekst, og det er det 
der formidles gennem denne type dokumentarfilm. Modtageren får en forventning til at det der ses, 
er noget, der har eksisteret eller eksisterer, og der forventes derfor også at få indblik i en reel beret-
ning (ibid.: 116). Når filmskaberen tager del i det levede liv og herefter skal skabe dokumentarfil-
men, reflekterer denne over oplevelserne ved at bruge redskaber og metoder fra antropologien eller 
sociologien (ibid.: 117).  
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Klipningen/redigeringen har til formål at skabe en logisk kontinuitet mellem de individuelle bidrag 
og den overordnede problemstilling (Nichols 1991: 45).  Selvom filmskaberen fremstår som en ak-
tiv del af selve historien i filmen, er det ikke altid alle film indenfor denne tilgang, der formår at få 
interaktionsfølelsen udtrykt. Sagt på en anden måde; ikke alle interaktive dokumentarer fremprovo-
kerer følelsen af ”… the ongoing, open-ended experience of the filmmaker or the interaction bet-
ween filmmaker and subjects.” (Nichols 2001: 121). For at kunne fremstå i interaktion med subjek-
terne i dokumentaren, kan filmskaberen benytte sig af forskellige fremgangsmåder. Den mest an-
vendte fremgangsmåde indenfor denne tilgang er maskerede interviews, der på en måde skaber rela-
tion mellem filmskaberen og de medvirkende, og samtidig bringer de forskellige overvejelser sam-
men (ibid.: 121-122). Forskellige former for monologer og dialoger er dominerende indenfor denne 
tilgang (Nichols 1991: 50).  
 
4.2.4.5. The reflexive mode (den refleksive tilgang) 
”The motto that a documentary film is only as good as its content is compelling is what the reflex-
ive mode of documentary calls into question.” (Nichols 2001: 125). Netop det overbevisende ele-
ment tages der i denne tilgang udgangspunkt i. Derved tager tilgangen også udgangspunkt i 
spørgsmålet om realisme, da realismen tager form som en uproblematisk tilgang til verden. Det fy-
siske, psykologiske og emotionelle i selve overgenren dokumentarfilm, opstår gennem fortælletek-
nikker og redigering, og netop konstruktionen af virkelighedsafbildning stiller den refleksive tilgang 
spørgsmålstegn ved (Nichols 2001: 126).  
”… we now attend to how we represent the historical world as well as to what 
gets represented. Instead of seeing through documentaries to the world beyond 
them, reflexive documentaries ask us to see documentary for what it is: a con-
struct or representation” (ibid.: 125).  
I forhold til de andre tilgange fremstår denne tilgang som den mest selvbevidste og selvrefleksive 
tilgang (ibid.: 127), da denne udover at stille spørgsmålstegn ved selve dokumentargenren, også 
stiller spørgsmålstegn ved dens eget indhold og tilgang. ”At its best, reflexive documentary prods 
the viewer to a hightened form of consciouness about her relation to a documentary and what it re-
presents” (ibid.: 128).  
Nichols giver eksempler på den refleksive tilgang ud fra blandt andre Dziga Vertovs ”The Man with 
a Movie Camera” (1929), hvor Vertov ifølge Nichols bruger kameramanden, Mikhail Kaufman til 
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at demonstrere, hvordan vi som modtagere konstruerer vores viden om filmens verden og dennes 
repræsentation, samtidig med at vi reflekterer og tager stilling til den (Nichols 2001: 128). Med 
kameramanden udstiller filmen sin egen repræsentation, og refleksiviteten vedrører således både 
form og indhold, hvormed der tages stilling til dokumentarfilmen som medie. Samtidig viser The 
Man with a Movie Camera, hvordan den refleksive tilgang fokuserer på forholdet mellem afsender 
og modtager såvel på sit emne (ibid.: 128).  
 
4.2.4.6. The performative mode (den performative/iscenesættende tilgang) 
Den performative tilgang er af den overbevisning, at mening skal ses som subjektiv og med mulig-
hed for at påvirke modtager (Nichols 2001: 131). De filmede i denne tilgang er klar over, at de bli-
ver filmet, og derved er der opmærksomhed på at de skal ”spille” sig selv. Social subjektivitet er 
ofte repræsenteret i filmene indenfor denne tilgang. Dog kan den performative dokumentar fungere 
som et korrektiv til de film, hvor indholdet omhandler ”We speak about them to us” til ”We speak 
about ourselves to us” (ibid.: 133-134). Denne tilgang er karakteriseret af stemningsskabende ele-
menter, og dette hjælper til tilgangens hovedkarakteristika: at understrege subjektive aspekter (ibid.: 
138).  
“Performative documentary clearly embodies a paradox: it generates distinct ten-
sion between performance and document, between the personal and the typical, 
the embodied and disembodied, between, in short, history and science.”  
(Nichols 1994: 97). 
Performative dokumentarfilm lægger ligesom den refleksive tilgang ikke op til et studie af, hvad der 
er udenfor filmen, men i stedet sætter den fokus på den følelsesmæssige dimension, der skabes mel-
lem seer og film (ibid.: 102). Den primære referent er altså blevet modtageren frem for den his-
toriske verden. ”These films address us, not with commands or imperatives necessarily, but with a 
sense of emphatic engagement that overshadows their reference to the historical world” (ibid.: 94).  
I den performative tilgang indgår andre tilgange på forskellig vis. Da de ikke udelukker hinanden, 
overlapper og interagerer de forskellige tilgange i den performative dokumentar. Nichols giver ek-
sempler: blandt andet hvis den interaktive tilgang bliver benyttet i samspil med den performative: 
de interaktive fortælleteknikker, som traditionelt inkorporerer filmskaberen i den fortalte virkelig-
hed, hvori der filmes, erstattes af emotionelle dimensioner af oplevelser for filmskaberen, og på 
skaberens subjektive position og følelsesmæssige disposition (Nichols 1994: 96). Med den observe-
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rende tilgang og dennes fortælleteknikker, giver filmen ikke længere indtrykket af at ”fange virke-
ligheden som den er”. I stedet anvender den teknikker fra den observerende tilgang vedrørende va-
righed, struktur og oplevelse. Til gengæld fremstår de medvirkendes performances som ekspressive 
koder, som det kendes fra fiktionsfilm (ibid.: 95).  
“Performative documentary suspends realist representation.” (Nichols 1994: 96). Det virkeligheds-
refererende aspekt af budskabet i dokumentarfilmen bliver altså opløst. 
  
4.3.1. Narrativer i dokumentarfilm 
Nichols mener, at fordi virkeligheden er kompleks, opstår der et behov for information om den ver-
den der omgiver os. Her er der ikke kun tale om information i rå form, men i stedet narrativer, der 
giver mening til verden ”... stories that make meaning, however tenuous, dramatic, compelling, or 
paranoid they might be.” (Nichols 1994: ix). Når informationerne formes som narrativer, udviskes 
grænserne mellem fakta og fiktion. Skabelsen af narrativer; fastlæggelsen af begyndelse, midte og 
slutning samt plot, bestemmer historien. Begivenheder præsenterer ikke fra naturens hånd sig selv 
som narrativer (ibid.). Derimod skabes narrativerne aktivt i konstruktionen af fortællingen af begi-
venhederne.  
Spændingsfeltet og skelnen mellem, hvad der er virkeligt, og hvad der er den skabte fortælling om 
det givne, skaber et behov for opmærksomhed på relationen mellem det virkelige og vores forhold 
til det (Nichols 1994: x). En relation der bør debatteres, selvom det ikke er spørgsmål, der kan løses.  
Værket Blurred Boundaries er baseret på den formodning, “... that the categories and boundaries 
surrounding documentary and reality, fact and fiction, defy hard and fast definition.” (ibid.: xiii).  
 
Efter at have redegjort for dele af Nichols‟ dokumentarfilmteori, blandt andet de forskellige tilgange 
til repræsentationer, vil vi i det følgende afsnit gøre rede for Ulla Ryums spiralmodel, tillempet af 
Hanne Dankert, og klarlægge formålet med at anvende denne i analysen. 
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4.4. Spiralmodel 
4.4.1. Ulla Ryums spiralmodel 
Ulla Ryum er dansk forfatter, dramatiker samt instruktør og har derudover en ph.d. i teaterviden-
skab
3
. Hun tager udgangspunkt i den ikke-lineære fortælleteknik og har på baggrund af denne ud-
viklet ”spiralmodellen”, som dækker de ikke-kausale fortælleforløb, der i stedet for en udvikling, 
beskriver en tilstand. Denne model omtales som spiralmodellen og bør forstås som en di-
spostionsmodel over fortællingen. Modellen bruges til at opbygge en fortælling, centreret omkring 
et problemkompleks, der i fortællingens forløb belyses fra forskellige vinkler og med forskellige 
intensitetsgrader. Fortællingen bliver på denne måde procesorienteret og fører ikke til nogen egent-
lig konklusion. Ryum beskæftiger sig hovedsagligt med teater i forhold til modeller.  
Scener, der indgår i denne dramaturgimodel kan både have en klassisk aristotelisk opbygning med 
anslag, præsentation, konfliktoptrapning og så videre, men kan også være bygget op om en tilstand; 
og her er ”... kameraet ofte fastlåst i en bestemt position og handlinger […] ‟foregår‟ ind og ud over 
de graenser kameraet afsaetter for det synlige.” (Ryum 1987: 14). 
Fordi fortællingen ikke er opbygget over kausale forløb, kan sammenhæng på tværs af scener i ste-
det skabes af for eksempel musik, lyd eller løsrevet dialog, der strækker sig over flere scener. Lyd 
er et stærkere værktøj at skabe sammenhæng med end billede, da ”… ‟det vi ser, med egne øjne‟ 
rummer en korrektion af og en yderligere konkretisering af noget forstået. Hvorimod ‟det vi hører 
med egne øren‟ rummer en meget smidigere og mindre konkret sansebinding.” (Ryum 1987: 16). 
Ifølge Ryum er mennesket og tiden de vigtigste fortælleelementer i opbygningen af en cirkulær 
dramaturgi (ibid.). Karakteropbygningen adskiller sig fra de aristoteliske fortællinger, idet de op-
bygges som ”… hele karakterer med hver deres modsaetninger, fortraeninger, passioner og bevidst-
heder.” (Ryum 1987: 17). 
 
 
 
 
 
 
                                                          
3
 http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Litteratur/Dansk_litteratur/Efter_1940/Ulla_Ryum  set d. 16/5 2011  
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”Modellen er et sigteredskab i mere end een forstand: Sigter jeg rigtigt nedlaegger 
jeg mit bytte […] Dette blik rammer mig og processen er igang. Jeg kunne også 
bruge eksemplet, at kaste en sten i vandet og iagttage hvorledes stenens bevaegel-
ser lodret ned gennem vandet afsaetter bølgebevaegelser på vandoverfladen som 
mønstres i den ene ring uden på den anden med stenens nedslags sted som cen-
trum. […] den er et nyttigt værktøj” (Ryum 1987: 8).  
 
4.4.2. Hanne Dankerts tillempede spiralmodel  
Vi har med inspiration fra vejleder Hanne Dankert, valgt at tillempe Ryums spiralmodel og tilpasse 
den til projektets problemformulering. Vi ser modellen som et nyttigt redskab til analyse som Ryum 
omtaler. Vi disponerer analysesekvenser efter modellens centrale problemkompleks, i dette tilfælde 
”Jeg har en tendens til at flygte, trække mig væk fra tingene” (The Good Life: 00:00:28).  
Ifølge Dankert bør problemkomplekset ses som filmens smertepunkt, det vil sige det centrale pro-
blem eller spørgsmål, som gennemsyrer filmen fra ende til anden, således at filmens sekvenser ud-
vikler sig i forhold til problemkomplekset. På den måde bliver sekvenser (illustreret af modellens 
pile) et resultat af en proces, indsigt eller erkendelse, der ikke nødvendigvis er baseret på en årsags-
sammenhæng, men mere som følge af Anne Mettes udtalelse ved filmens begyndelse. Den tillem-
pede model har ikke en tidslinje, da The Good Life som helhed ikke er kausalitetsbundet; dog inde-
holder filmen små narrativer, hvor X er forudsætning for Y, som igen er forudsætning for Z etc. 
Modellen er altså ikke bundet af tid men er i stedet proces- og handlingsorienteret.  
Pilene, der går begge veje, indikerer ifølge Dankert at kerneproblemet (traumet, smertepunktet, etc.) 
slår igennem i formsproget, samtidig med at formsproget hænger nøje sammen med filmens pro-
blemkompleks. Det betyder, at intet er tilfældigt, men at alt i filmen/værket; hver eneste scene eller 
indstilling, afspejler det afgørende problemkompleks. Alle pile udspringer fra det centralt placerede 
problemkompleks, som Ryum også har i sin model. Nedenfor er Dankerts tillempede spiralmodel 
illustreret med både pile og det centralt placerede problemkompleks.  
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5. Analyse 
5.1. Tilgang til analyse 
Vi vil i følgende afsnit analysere dokumentarfilmen The Good Life med henblik på, hvordan Bill 
Nichols‟ tilgange til repræsentationer virker i filmen. Med udgangspunkt i det modtagerforhold vi 
præsenterede i redegørelsen, vil vi undersøge internt i dokumentarfilmen, hvordan fortælletekniske 
virkemidler, dramaturgi, og personer fremstår i forhold til Nichols‟ tilgange. Dette ses i forhold til 
afsenders intentioner med filmen. Herefter inddrager vi, i en ekstern analyse, forhold i dokumentar-
filmens brug af intertekstualitet, der blandt andet kan bidrage til at perspektivere The Good Life til 
Grey Gardens. Endeligt analyserer vi, hvorledes The Good Life er motiveret – både internt og eks-
ternt, for at bestemme, hvordan genren virker indenfor dokumentarfilmen, og hvordan dokumentar-
filmen virker indenfor genren.  
 
5.2. Generelt  
Dette afsnit indeholder en gennemgang af den fortælletekniske side i The Good Life. Dette indbe-
fatter blandt andet klipning, lys og setting. Der vil være hovedfokus på beskrivelsen af The Good 
Life, hvor der vil blive perspektiveret til Grey Gardens, da en decideret gennemgang af den fortæl-
letekniske side af Grey Gardens vil ligge udenfor projektets problemformulering.  
Hanne Dankerts tillempede spiralmodel, 
godkendt af Ulla Ryum 
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The Good Life varer 01:24:55, hvilket i alt giver 5095 sekunder. Der er klippet ca. 654 gange fra 
indstilling til indstilling. Der kan udledes, at der klippes cirka hver 8. sekund (7,8 sekund). Klipnin-
gen giver oftest en lav intensitet. De længerevarende indstillinger betyder mere for strukturen, end 
når der klippes hyppigt. Specielt kan filmskaberen, Eva Mulvad, mærkes i de maskerede interviews, 
når Mette og Anne Mette fortæller om enten en specifik begivenhed, eller fortiden fra deres sofa i 
lejligheden. Disse indstillinger er længerevarende og præget af en følelse af oplevet tid - realistisk 
tid. The Good Life foregår i Portugal, og derfor er settingen også delvis eksotisk. Dette står dog i 
kontrast til farverne i filmen, der virker nedtonede. Lyset i The Good Life er realistisk motiveret. 
Lyset i Grey Gardens, der også er realistisk motiveret, er mere dæmpet og mørkt, hvilket skaber en 
mere dyster setting (Haastrup 2009: 259). Denne setting er også mindre eksotisk end i The Good 
Life, da Grey Gardens mestendels foregår indenfor eller på husets grund, hvor The Good Life og 
personerne heri også er filmet udenfor huset og de hjemlige omgivelser, eksempelvis ved stranden. 
Lyden i The Good Life og især musikken, underbygger stemningen i filmen, såvel som indstillin-
gerne og redigeringen af disse.  
   
5.2.1. Lyd  
Efter at have kortlagt den generelle struktur i The Good Life form af klip, lys, og setting vil vi i det 
følgende behandle et område, som vi mener, er af væsentlig betydning for udformningen og 
udtrykket i filmen, nemlig lyden. Vi vil hertil foretage en opdeling af lyden og musikken, i 
henholdsvis diegetisk og non-diegetisk lyd. 
Diegetisk lyd er den såkaldte ”reallyd” i filmen, så som dialog og lyde der stammer fra objekter 
eller karakterer, som kan forbindes direkte til filmens billedunivers (Haastrup 2009: 262). Denne 
form for lyd har ofte en fremtrædende og væsentlig rolle i dokumentargenren, idet disse bygger på 
repræsentationer og fortolkninger af ”virkeligheden”. Dette er også tilfældet i The Good Life, der i 
høj grad anvender dialog og monolog som hovedkilden til skildringen af familien Beckmanns liv. 
Dialogen i filmen og især hjemme i lejligheden fremstår klar og tydelig, uden baggrundsstøj og 
andre forstyrrelser. Det er det sagte, der er hovedfokus, og auditive virkemidler anvendes derfor 
sjældent her, hvilket bevirker, at man som modtager under de maskerede interviews, der fremstår 
som monologer, og dialogerne i lejligheden bliver trukket med ind i dette triste liv, isoleret fra 
verden udenfor. Dette står i stærk kontrast til scenerne udenfor lejligheden, hvor der ofte høres 
fuglesang, stemmer, trafik, bølgeskvulp og andet, der indikerer liv. Også under besøget i familiens 
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gamle villa er lyden en anden, og fra haven høres svage børnestemmer (The Good Life: 00:20:21). 
Denne brug af reallyde understøtter Anne Mettes følelse af at der hver gang hun træder ind i 
lejligheden kommer store tykke ”chains” omkring hende, og at det er udenfor, hun føler sig fri og 
ung (ibid.: 01:12:32). 
Den non-diegetiske lyd er en betegnelse for underlægningsmusik, effektlyde samt lyde generelt, der 
er tilføjet under redigeringsarbejdet med filmen (Haastrup 2009: 262). I The Good Life er brugen af 
effektlyde minimal, hvilket ikke er afvigende i forhold til dokumentarfilm generelt. Dette skyldes 
ønsket om at lave en virkelighedstro film, hvor udpræget brug af effektlyde medfører, at historien 
kommer til at fremstå utroværdig. Derimod er underlægningsmusikken i The Good Life en 
uundværlig del af filmens handling og fremtræden. 
”Lyd er et stærkere værktøj at skabe sammenhæng med end billede da ”[…] ‟det 
vi ser, med egne øjne‟ rummer en korrektion af og en yderligere konkretisering af 
noget forstået. Hvorimod ‟det vi hører med egne øren‟ rummer en meget 
smidigere og mindre konkret sansebinding.” (Ryum 1987: 16) 
Underlægningsmusikken i The Good Life er udviklet specielt til filmen i samarbejde med den 
islandske komponist, Jóhan Jóhannsson (Bilag 2: l. 1361). Udover at give filmen ”sjæl” og et 
æstetisk udtryk, er musikken også komponeret med det formål at indkredse filmens cirkulære 
dramaturgi (ibid.: l. 1356). Dette gøres ved at underlægningsmusikken består af nogle temaer, som 
gentages igennem hele filmen blot med forskellig instrumentering. Under scenerne med bølgerne 
anvendes ét tema, i byen et andet og under de gamle smalfilmsoptagelser et tredje. Brugen af 
underlægningsmusik i disse scener tilføjer afveksling i filmens til tider lange og eksplicitte dialoger, 
og bevirker at man som tilskuer kan holde ud at se en så barsk skildring af familiens deroute. 
Dyekjær tilføjer, at man uden underlægningsmusikken i filmen ” … ikke gå på opdagelse i alle de 
lag i fortællingen og du ville ikke kunne holde ud og sidde der mere end 20 minutter” (Bilag 2: l. 
1382).  
Underlægningsmusikken som virkemiddel til fastholdelse af publikums opmærksomhed, bliver 
også anvendt i forlængelse af opfattelsen af Anne Mette som person. Skaberne af The Good Life var 
bekendte med det faktum, at Anne Mettes attitude og væremåde var problematisk, da den kunne 
risikere at have en negativ effekt på modtagelsen af filmen. På baggrund af dette komponerede 
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Jóhannsson musikken med henblik på at få tilskuerne til at holde mere af hende (Bilag 2: l. 1376). 
Temaerne skulle symbolisere udvikling - dog ikke for meget - og samtidig skulle de afspejle de 
gode sider af Anne Mette og referer til hendes ”uskyldige” barnlige side. Sidstnævnte kommer til 
udtryk i underlægningsmusikken i forbindelse med de gamle smalfilmsoptagelser, og anvendes 
derfor som et slags ledemotiv (Haastrup 2009: 262), der forstærker publikums oplevelse af 
familiens tidligere ”lykkelige” liv. 
 
Efter at have analyseret den diegetiske samt den non-diegetiske lyd i The Good Life, har vi fundet 
frem til, at de begge spiller en væsentlig rolle for fremstillingen af Mette og Anne Mettes historie i 
The Good Life. Reallyde, i form af både monologer og dialoger, fylder meget, og er derfor et 
hovedelement i skildringen af de to kvinders liv. Forskellen på baggrundslydene i henholdsvis 
naturen og i lejligheden er med til at forstærke kontrasten mellem Anne Mettes følelser af at befinde 
sig i henholdsvis frihed og fangenskab. Underlægningsmusikken spiller en stor rolle i filmens 
udtryksform, idet den er specielt komponeret, og har til formål at påvirke modtager på en helt 
bestemt måde. Den er gennem hele filmen stemningsskabende og gentagende, hvor temaet også er 
med til at understrege den cirkulære dramaturgi. Ud fra ovenstående kan vi altså konkludere, at 
lyden, og især underlægningsmusikken, har betydning for filmens udtryk, og at det er et bevidst 
valg fra afsenders side, med den hensigt at fremkalde nogle bestemte stemninger og følelser, både i 
filmen og hos modtager. 
 
5.3. Story og plot 
I dette afsnit ønsker vi at analysere historien og plottet i The Good Life, hvorunder en kort analyse 
af filmens begyndelse, slutning og tidsperspektiv vil blive behandlet.  
En indføring i filmens begyndelse vil give et indblik i de centrale personer og konflikter i filmen, 
gennem en række ekspositionelle oplysninger (Haastrup 2009: 239). Herudover kan en 
sammenligning af begyndelse og slutning give et klart overblik over, hvordan udviklingen i filmen 
er forløbet (ibid.: 239). Analysen er struktureret efter inspiration fra Helle Kannik Haastups
4
 
”Analyse af billedmedier – en introduktion” (2009), kapitel fem.  
  
                                                          
4
 Helle Kannik Haastrup er lektor på institut for kultur og identitet ved Roskilde Universitet, hun forsker blandt andet i 
tværmedialitet og nyere europæisk film.  
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5.3.1. Begyndelse 
Vi vurderer at begyndelsen, herunder titelsekvens og introduktion, udspiller sig fra tiden 00:00:00 
til 00:05:40. Filmen starter med tekst på sort skærm ”Danish Documentary production presents”, 
hvorefter der klippes til en ny indstilling ”with support of Danish film institute and TV2 Denmark”. 
Herefter begynder anslaget in medias res. 
Vi arbejder, som beskrevet, ud fra den tese, at filmen er struktureret efter en spiralmodel, hvor det 
centrale problemkompleks er udtrykt i Anne Mettes ”Jeg har en tendens til at flygte, trække mig 
væk fra tingene”, der præsenteres allerede i filmens første scene (The Good Life: 00:00:28). Efter 
introduktionen af problemkomplekset uddyber Anne Mette en af filmens centrale problemstillinger 
med ”… Jeg prøver at holde mig på afstand, for ikke at have problemer, men så får man endnu flere 
problemer i virkeligheden…” (ibid.: 00:00:55).  I første scene har vi som modtagere nu gennem 
præsentation af problemkomplekset og problemstillinger, fået en appetitvækker på filmens 
gennemgående temaer (Haastrup 2009: 239).  
Scenen afløses af en panoramisk indstilling af brusende hav med reallyd, akkompagneret af non-
diegetisk sækkepibemusik (ibid.: 262). Titelmelodien bryder havbilledet, og vi ser korte flashbacks, 
som tilsyneladende er familiens gamle smalfilm. Instruktøren og filmens titel præsenteres. Musik-
stykket afsluttes af gamle smalfilmsoptagelser af havet, som står i kontrast til de nutidige optagel-
ser, og i næste indstilling er vi tilbage i lejligheden hos Mette og Anne Mette.  
I filmens begyndelse, præsenteres publikum for de ekspositionelle oplysninger vedrørende perso-
nerne, disses indbyrdes relationer og konflikter i filmen. Kontrasten rig og fattig introduceres gen-
nem flashbacks af en velhavende barndom og Mettes beskrivelse af deres tilværelse ”… Vi har altid 
haft det vi skulle bruge, og mere til…” (The Good Life: 00:03:39), hvorefter der klippes til Anne 
Mette, der renser et stoppet toilet med en gulvmoppe (ibid.: 00:03:53). 
 
5.3.2. Story og plot 
Det er fælles for filmens scener, at de afspejler problemkomplekset og at de ”ting”, Anne Mette 
trækker sig væk fra generelt er relateret til den stærke kontrast til hendes barndom, som nutiden 
danner. Det ses måske tydeligst i scenen i familiens gamle hus (00:19:10), hvor Anne Mette er 
stærkt påvirket af besøget og flere gange nævner, at hun gerne ville bo i huset igen ”… Jeg føler 
mig meget mere hjemme her end det lille bitte hul vi bor i. Det er mit hjem, her hører jeg til…” 
(The Good Life: 00:20:08), og hun fortsætter ”Jeg vil meget gerne bo her, og bare leve i fortiden 
faktisk, og i rødderne, og i mindet af min familie her og min barndom, ikk” (ibid.: 00:20:48). 
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I scenen her har Anne Mette trukket sig væk helt konkret, hun ønsker ikke at leve i sin nutid og i 
stedet for at forestille sig en bedre nutid, forestiller hun sig en mulighed for at leve i fortiden, i min-
derne. Det går igen flere gange i filmen, at Anne Mette flygter fra hverdagen med problemer til 
minderne og fortiden. Hun har tilsyneladende ikke nogle drømme om en bedre fremtid, eller en 
fremtid, der kunne ligne familiens tidligere situation. Mette udtaler under et maskeret interview:  
”… Det er det psykiateren sagde i Frankrig, det er sommetider værre at have en 
meget lykkelig barndom, for så sammenligner man altid, resten af livet, med den 
tid, og det bliver jo aldrig sådan igen.” (The Good Life: 00:49:36).  
Den cirkulære dramaturgi bliver på den måde ikke blot gældende for plot, men også for story, hvor 
vi som seere kan få en fornemmelse af at Anne Mettes liv i sig selv er cirkulært struktureret, hvor 
hendes forsøg på at søge tilbage til barndommen hele tiden bliver afbrudt af krav om at forholde sig 
til nutiden med pengemangel, stoppede toiletter og opvask, der skal tages. 
Den cirkulære dramaturgi, der udtrykkes i spiralmodellen, kommer ikke kun til udtryk i forbindelse 
med problemkomplekset, men også på billedsiden udtrykkes Anne Mettes flugt til barndommen. I 
en scene, hvor Anne Mette er på stranden og løber ud i vandet (ibid.: 00:09:52), klippes der mellem 
Anne Mette i nutiden og tilsyneladende gamle smalfilmoptagelser af en lille pige på vej ud i vandet 
på samme måde som Anne Mette. I interviewet med Sigrid Dyekjær, beskriver hun den omtalte 
scene, som et vigtigt indblik i Anne Mettes indre univers og fortæller, hvordan sekvensen er lavet 
for at skabe forbindelse fra Anne Mettes nutid til den fortid, hun genoplever i legen med havet:  
”… På den måde snyder vi helt vildt altså vi laver jo en film, er egentlig ligeglade 
med – det kunne ligeså godt have været hende, altså der kunne ligeså godt have 
været nogle der stod og filmede hende, hun ville have løbet og leget på den måde 
med bølgerne.” (Bilag 2: l. 888). 
Manglen på fremdrift på handlingsplanet er formentlig også udtryk for Anne Mettes manglende 
evne til at se fremad. Som beskrevet forestiller hun sig ikke en ønskværdig fremtid, hun ønsker ikke 
at arbejde, som hun siger ”Work det er stadig lidt taboo for mig […] I‟d rather die than work” (The 
Good Life: 00:29:37). Hun leger med tanken om at begå selvmord flere gange i filmen, blandt andet 
i forbindelse med en anklage mod hendes mor ”… Jeg springer. Jeg har altid sagt, hvis vi gik fallit, 
så springer jeg” (ibid.: 00:46:17). Men i stedet for at slutte med en forløsning, enten fremgang eller 
det komplette sammenbrud, ender filmen tilbage ved udgangspunktet, med en slutscene, der i både 
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udtryk og indhold, trækker stærkt på filmens begyndelse. Efter endnu et skænderi med moren er 
Anne Mette modløs, mindes gamle dage og søger trøst hos hunden, Lady. Netop skænderiet og 
længslen efter fordums tider, er eksempler på Anne Mettes indledende kommentar om realitetsflugt 
og understreger den manglende udvikling. 
 
5.3.3. Slutning 
I filmens sidste sekvens tydeliggøres spiralmodellen yderligere, hvor Mette ses på hospitalet og 
fortæller lægen om den håbløse situation i hjemmet. Hun forlader hospitalet alene, og kameraet føl-
ger hende hjem i stilhed, kun en sørgelig violinmelodi følger hende. I lejligheden ses Mette alene i 
sofaen, og der klippes til en indstilling af Mette siddende i sengen med en masse medicin. Næste 
indstilling er en maskeret interviewsituation med Anne Mette, der fortæller om, hvor uheldig hun 
har været. Anne Mette udtaler, at det er en ond cirkel, ”viscious circle” (The Good Life: 01:24:11). 
De elsker hinanden og ønsker at se hinanden lykkelige, men bliver ulykkelige af hinandens ulykke. 
Sidste indstilling er af gadebilledet med afslutningsmusik. Der er altså ikke tale om fremdrift mel-
lem begyndelsessituationen og slutningen eller skift mellem stemninger, og der er således ingen 
berettermodels betingede plotpoints. 
 
Problemkomplekset vender tilbage med skiftende udtryk og intensitet i filmen. At filmen er opbyg-
get efter spiralmodellen betyder, at filmen i stedet for at vise en udvikling, viser en tilstand. Dette 
kommer ikke mindst til udtryk i den stærke lighed mellem filmens begyndelse og slutning, samt de 
mange gentagelser på både udtryks og indholdssiden. Eksempelvis ses en indstilling af Anne Mette, 
siddende med Lady, hunden, på skødet i et maskeret interview, der fungerer som monolog i både 
filmens start og slutning:  
                   
 
 
The Good Life: 00:00:25 The Good Life: 01:23:35 
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5.3.4. Tidsperspektivet 
Den cirkulære dramaturgi tydeliggøres også i filmens tidsperspektiv. I forhold til tidsbegrebet og 
kronologien, kan der ikke skelnes mellem, hvornår scenerne foregår. Vi ved, at Mulvad filmede hos 
kvinderne i tre år (The Good Life: ekstramateriale interview med Mulvad), men det er ikke 
synliggjort, hvornår de forskellige situationer finder sted. Ej heller kan modtager fornemme 
årstidernes skiften i Portugal. Denne usikkerhed omkring tiden viser igen tilbage til spiralmodellens 
strukturering af filmen. Der er ikke en udvikling, der kan følges fra begyndelse til afslutning. 
Haastrup skriver i forhold til filmanalyse: ”Når man i analysen sammenligner begyndelsen med 
slutningen, skulle det gerne være tydeligt, hvilken udvikling der er konsekvensen af projektets 
forløb” (2009: 239). I The Good Life vil en sådan sammenligning, som ovenfor nævnt, udtrykke en 
stilstand og en manglende udvikling. Netop dette er konsekvensen af fortællingens manglende 
projektforløb.  
I forlængelse af at have undersøgt, hvordan den cirkulære dramaturgi bliver underbygget af blandt 
andet lyd og opbygning, vil vi i nedenstående afsnit analysere, hvordan den også udtrykkes gennem 
brugen af redundans, paralleller og symboler. 
 
5.4. Paralleller og redundans 
Vi mener, at filmens handling er præget af både redundans og paralleller. Redundans bruges i filmen 
i gentagelser; eksempelvis scener, situationer og set ups, der ligner hinanden, som bevirker at man 
som modtager begynder at reflektere over deres betydning. Redundans kan sammen med paralleller, 
blandt andet være med til at karakterisere og tydeliggøre filmens plot (Haastrup 2009: 251). I det 
følgende vil vi præsentere og analysere anvendelsen af redundans og paralleller i The Good Life. 
Dette med udgangspunkt i tre konkrete eksempler: havet, alkoholen og hunden Lady. 
 
5.4.1. Havet 
Et gentagende element i filmen, er panoramiske indstillinger af havet, dog filmet i forskellige 
tilstande. De fungerer med jævne mellemrum som element i skiftet mellem de forskellige scener. 
Redundansen understøttes af filmens underlægningsmusik. Der er i alt fem havscener i filmens 
forløb. Tilstedeværelsen og placeringen af disse resulterer i at havet fungerer som en genkendelig 
og stemningsskabende ramme for fortællingen. 
Første gang havet vises, er i introen, lige efter præsentationen af Anne Mettes problemkompleks 
(The Good Life: 00:01:04). Bølgebrus og skum hvirvler op omkring klipperne; havet er i uro og 
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musikkens dystre tone blandet med havets brusen er med til at skabe et alvorligt og stemningsfuldt 
billede. Anden gang (The Good Life: 00:16:04) ses havet i ro og under solopgang, hvilket giver et 
ganske andet lys og en anden stemning. Scenen fungerer som en overgang fra diskoteksscenen med 
Anne Mette til Mette, der vågner i lejligheden – som en slags illustration af overgangen fra nat til 
dag. Tredje gang (ibid.: 00:40:26) præsenteres havet ved solnedgang. Scenen fungerer som en 
overgang til æstetisk indstilling i lejligheden. Solens røde og varme farve gennemsyrer billedet. Alt 
er så roligt, at det ligner et fotografi, præcis som i forrige scene. Da scenen efterfølges af morgen i 
lejligheden, fungerer den ligeledes som overgang fra aften til morgen. Fjerde gang vises havet i 
forbindelse med aftenskumring (ibid.: 00:46:05). Med totalindstillinger af både himmel og hav, 
tydeliggøres det, at det blæser og er ved at trække op. Mågernes skrig og havets brusen høres, mens 
et closeup af bølgerne vises. Underlægningsmusikken er den samme dystre tone, som i den første 
scene. Belysningen, musikken og havets urolige vuggen skaber en reference til den første scene og 
giver fornemmelsen af, at noget andet end blot vejret er under opsejling. Alvoren skaber igen 
sammenhæng til næste scene, hvor Anne Mette som det første konkluderer, at hun vil springe ud fra 
klippen, hvis de går fallit – altså en selvmordstrussel. Dermed en overgang fra Mettes varsel til 
Anne Mettes trussel. Ovenfor kan man altså se, hvordan havet som et gentagende element både 
fungerer som stemningsskabende i overgangen mellem de forskellige scener, og er med til at danne 
ramme for fortællingen. At havet også fungerer som både en parallel og kontrast til fortiden, mener 
vi, især at kunne se i den femte og sidste scene, hvorfor vi nedenfor har valgt at analysere scenen 
med henblik på at afdække dette. 
Vi møder Anne Mette ved havet i en blanding bestående af smalfilmoptagelser og 
nutidsindstillinger (ibid.: 01:11:36). I scenen forinden sidder Anne Mette ved poolen og forklarer, 
hvordan hun hellere vil være på stranden, end det hun egentlig skulle, nemlig være ude med sine 
CV'er: ”Det er bare lykken. Og så det bølgeskvulp og duften fra havet. Det er bare dejligt. Nu vil 
jeg bare i vandet - og svømme” (The Good Life: 01:11:00). Der klippes fra fingerede 
smalfilmsoptagelser
5
 til Anne Mette i havet nu, mens temamusikken høres som 
underlægningsmusik. Herefter klippes til havet i panoramaindstilling, hvis bølger rammer klipperne 
på en voldsom måde, præcis som i første scene med havet: 
 
                                                          
5
 Dyekjær fortæller i interviewet, at nogle flashbacks er fingerede. For eksempel er det i denne scene Mulvad, der 
svømmer i poolen (Bilag 2: l. 843). 
39 
 
                         
 
 
Der klippes igen til Anne Mette, der sidder og kigger ud over havet, hvorefter lyden af bølgens brus 
blander sig med musikken. Der klippes tilbage til havets bølger i panoramaindstilling, som afsluttes 
i en kæmpe bølge, der bryder mod en klippe, som et slags klimaks og er præcis det samme som i 
første scene. Herefter klippes til et billede af Anne Mette og havet sammen og igen af havet ved 
solnedgang i det røde skær. På den måde sammenkædes også havets forskellige tilstande, som vi er 
blevet præsenteret for igennem filmen. Havet bliver nu tillagt den betydning, som Anne Mette selv 
giver det; nemlig som et symbol på den frihed, hun ikke føler andre steder. Dette forstærkes af den 
efterfølgende scene, hvor Anne Mette kommer hjem til den lille og mørke lejlighed, der står som en 
tydelig kontrast til det store åbne hav, som for hende er et slags fristed.  
”At være ude hvor jeg føler jeg hører til som i gamle dage [...] Og så kommer jeg 
tilbage, og så er der store tykke chains der kommer rundt om mig. Så tykke chains 
der bliver bundet om min krop og mit hoved også – det er det jeg føler når jeg 
kommer her tilbage” (The Good Life: 01:12:50).  
I samspil med scenen ved poolen forinden, mener vi, at havet omdannes til et symbol på den 
virkelighedsflugt, Anne Mette laver, og som bunder i hendes problemkompleks, præsenteret i 
filmens begyndelse. Via smalfilmsoptagelserne samt den efterfølgende scene i lejligheden drages 
igen paralleller til Anne Mette og Mettes fortid, hvor kontrasten til nutiden tydeliggøres.   
Det er altså tydeligt at havet, på grund af redundans har stor betydning for filmens tema. Samtidig 
med at havet bliver et billede på frihed og symbol på Anne Mettes fristed og virkelighedsflugt, 
skabes også en kontrastfyldt parallel til hendes fortid, og udgør på baggrund af de forskellige 
tilstande mange forskellige stemninger i filmen. Havet bliver især på baggrund af den sidste scene 
også en illustration af det psykologiske rum, Anne Mette befinder sig i, når hun er der (Bilag 2: l. 
905). Havet bliver det element, der i en sammenfletning skaber både paralleller og kontraster til 
fortiden samt understøtter fortællingens cirkulære dramaturgi (første og sidste brydning mod klippe 
The Good Life: 00:01:35 The Good Life: 01:11:47 
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i stor bølge er den samme). Derudover mener vi at der, på grund af havets tilbagevendende funktion 
bliver skabt en form for kronologi i overgangene mellem scenerne, selvom der ikke eksisterer 
nogen egentlig kronologi i filmens fortælling. 
 
5.4.2. Alkoholen 
En anden gennemgående redundans er, at et vinglas eller en flaske vin gentagende gange befinder 
sig indenfor kameralinsens rækkevidde. I gennemsnit indgår alkohol i indstillingerne cirka hvert 
femte minut (15 gange). Som modtager kan man derfor ikke undgå at lægge mærke til, at alkohol 
spiller en vigtig rolle i både Mette og Anne Mettes dagligdag. Repræsentationen af alkohol i filmen, 
bevirker også, at man lægger mere mærke til personernes adfærd og tilstand, samtidig med at man 
reflekterer over baggrunden for det tydeligt illustrerede alkoholbehov. At der derfor oftest står en 
halvtom vinflaske på bordet i den lille lejlighed, samt to fyldte glas i hånden på de to kvinder, kan 
således være en bevidst redundans fra filmskaberens side, med den hensigt at ville illustrere eller 
understrege deres håbløse situation. Ved at ty til alkohol udskydes måske konfrontationen med 
dagligdagens problemer, og muligheden opstår for at trække sig væk. Et eksempel på dette er 
scenen, hvor moren prøver at tage den økonomiske situation op med Anne Mette, men i stedet ler 
Anne Mette og lader det passere, hvorefter der klippes til, at hun tager på diskotek: danser og 
drikker videre (The Good Life: 00:14:50). Her drages igen en parallel til Anne Mettes 
problemkompleks, hvor alkohol nu bliver et symbol, der hænger sammen med spiralmodellens 
kerne. Anne Mette bruger således også alkohol til at ”flygte og trække sig væk fra tingene”. Når 
Anne Mette siger: ”det er fandeme ikke så mærkeligt at man drikker så meget vin – ellers kan man 
ikke klare det” (ibid.: 01:14:05) fortæller det noget om hendes person, og vidner om en 
selvrefleksion over et problem, hvis eksistens hun godt selv er klar over (Bilag 2: l. 1060). Dette 
understreger Dyekjær i følgende udtalelse om alkoholens betydning for filmen og personerne i 
forhold til afsender og modtager: 
”De drak bare rigtig meget, og i lang tid havde vi slet ikke den scene med hvor 
hun siger: det er sgu ikke underligt vi drikker så meget vin når man er i denne her 
situation, og den satte vi simpelthen ind for at fortælle karakteren – i opdager 
mange vinflasker, de drikker meget vin, […] altså det er en refleksion vi også selv 
har, men de ved det også godt selv […] men så ville man måske bare kunne sige 
jamen de jo alkoholikere så det er derfor de er så depressive, det er derfor de ikke 
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har kunnet gøre noget i deres liv fordi de er alkoholikere. Og det er der jo altså 
også nogle der mener, vil jeg så bare lige sige.” (Bilag 2: l. 1057) 
Vinen fungerer altså som et gennemgående element i filmen og siger både noget om personerne, 
men henviser også, ligesom havet, til fortællingens tema og bliver endnu engang en illustration på 
den virkelighedsflugt, der ligger til grund for hele problemkomplekset i spiralmodellens kerne.  
 
5.4.3. Hunden, Lady 
Anne Mettes hund, Lady er en gennemgående karakter i filmen. Hunden er Anne Mettes et og alt, 
og hun tiltaler den som sin lille baby. Den første, vi præsenteres for ved anslaget, er også Lady, 
mageligt liggende på Anne Mettes skød, og med Anne Mettes opmærksomhed rettet mod sig (The 
Good Life 00:00:17). Ofte er Lady trofast repræsenteret ved Anne Mettes side, og det er tydeligt at 
hun vil gøre alt for denne hund. Vi mener, at hunden kan ses som en parallel til Anne Mettes fortid 
og opdragelse. Det mener vi, på baggrund af den måde, hun kaster al sin kærlighed på hunden; hun 
forkæler og beskytter den på samme måde, som især Valdemar gjorde overfor Anne Mette, da hun 
var barn. Mette fortæller, hvordan Valdemar forgudede Mette - hun var sin fars et og alt, og han 
forkælede og beskyttede hende på en usund måde, også som voksen (ibid.: 00:50:09). Senere ser vi 
Anne Mette, der siger til Lady: ”Lady du er mit livs lys, du er min store kærlighed Lady, du er min 
redning” (ibid.: 01:14:15). Om dette udtaler Dyekjær:  
”... Så hvis man ser filmen igennem og ser hvordan hun behandler Lady – så er det fuldstændig 
sådan hun er blevet behandlet af sin mor og far.” (Bilag 2: l. 920). Derfor mener hun også, at den 
måde, Anne Mette behandler Lady på, bliver til en form for spejl på hendes egen opvækst (Bilag 2: 
l. 928). I stedet fortrænger hun problemerne ved at koncentrere sig om, hvorvidt Ladys behov 
opfyldes, om Lady er ked af det og så videre (The Good Life 01:14:21). 
Ved at kaste al sin opmærksomhed på hunden lader det til, at Anne Mette trækker sig væk fra 
problemerne, i stedet for at forholde sig til dem (Bilag 2: l. 928). Det virker altså som om, at hun 
gennem Lady kan fastholde sig selv i en fortid, der ikke længere eksisterer, hvorved endnu en 
parallel til denne kan drages. 
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5.5. Symboler 
Som modtager kan man ikke undgå at lægge mærke til, at flere forskellige symboler fremtræder i 
The Good Life. Når bestemte genstande, såsom en nøglering eller en nattrøje, med en bestemt tekst 
dukker op og filmes i nærindstilling i flere sekunder, kommer modtager til at reflektere over deres 
betydning og/eller budskab. Som modtager tænker man over de mange fremtrædende referencer til 
byen Paris eller undres over, hvorledes Mettes varsel om måger over land skal forstås i henhold til 
fortællingen. I dette afsnit vil vi analysere betydningen af og formålet med disse symboler, idet vi 
anser dem for at være fremtrædende og derfor også væsentlige for filmens fortælling. Vi mener 
desuden, at de eksempler vi har udvalgt understøtter spiralmodellens problemkerne. I analysen rela-
teres der løbende til Dyekjærs ord om anvendelsen af symboler i The Good Life: 
”… symbolske lag og sådan noget, det har vi jo med både for at […] reflektere 
deres situation, det er ikke fordi vi sådan tænker at nu skal de tænke meget over 
nogle måger over land altså det er ikke på den måde det er mere i karakterernes 
udvikling, de [filmskaberne] bruger ikke symboler for at fortælle… et eller andet 
andet der ikke er i filmen altså, vi bruger kun symboler i filmen for at uddybe den 
historie der er ikke fordi at nu skal de [modtager] lige høre noget om måger …” 
(Bilag 2: l. 1046) 
Ifølge Dyekjær må vi altså forholde os til de symbolske lag med det udgangspunkt, at de har til hen-
sigt at fortælle noget om personerne, skabe refleksioner over deres situation, samt uddybe den histo-
rie, der allerede er i filmen. Vi er derfor også klar over, at de symbolske lag er bevidst skabt og 
valgt af afsenderen, Mulvad, netop for at fremmane en yderligere refleksion hos filmens modtagere. 
5.5.1. Nøgleringen 
Anne Mette har langt om længe fået råd til at hente sin bil tilbage fra reparation, og skal til at køre 
den hjem fra værkstedet. På vejen hjem løber hun tør for benzin og må tanke, men hun har desværre 
kun råd til at fylde 1.43 liter benzin på tanken (2.11 €). Efter at have zoomet ind på benzinknappen, 
der viser et advarselsblink, zoomes der ind på bilnøglens nøglering, hvori teksten ”Take your time” 
er indprentet (The Good Life 00:38:19). Nærindstillingen fastholdes i fire sekunder, hvorfor modta-
ger ikke undgår at opfatte nøgleringen som et symbol, hvis budskab ligger indlejret i teksten. 
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Vi forstår nøgleringen som et symbol på Anne Mettes måske lidt naive ”lette” livsstil, da vi i filmen 
får indblik i en dagligdag, hvor hun bestemt tager sig tid til tingene og ikke haster gennem de dagli-
ge gøremål. Vi mener, at nøgleringen kan være med til at fortælle noget om Anne Mettes karakter. 
At indstillingen holdes så tilpas længe, får os til at reflektere yderligere over det, lettere ironiske 
aspekt, der ligger i, at hun er en livsnyder. Når advarselslampen begynder at lyse betyder det netop, 
at man ikke ”skal tage sig god tid”. Men eftersom advarselslamperne i Mette og Anne Mettes liv 
faktisk har lyst temmelig længe, og at de tilsyneladende bliver ved med at tage sig god tid til café-
besøg, svømmeture med mere, er denne scene også med til at skabe en del af det symbolske lag i 
fortællingen. Problemerne bliver ved med at blive skubbet foran, og tydeliggør den levevis, som 
Mulvad karakteriserer som en det-går-nok-døsen (Bilag 1: l. 241). Denne døs underbygger yderme-
re spiralmodellen i den måde Anne Mette trækker sig væk fra problemerne på. 
5.5.2. Nattrøjen 
I denne scene befinder vi os på badeværelset, hvor Mette hænger en nattrøje op med teksten: ”We 
sleep just to dream” (The Good Life: 00:40:39). Igen holder kameraet sin nærindstilling på nattrø-
jen med teksten i fokus tids nok, syv sekunder (ibid.: 00:40:45-00:40:52) til, at man som modtager 
ikke kan undgå at reflektere over betydningen bag, også selvom det måske skal virke tilfældigt at 
det lige er den trøje hun hænger op. Symbolikken heri forstår vi ud fra den livssituation og levemå-
de, vi i filmen er blevet præsenteret for, gennem vores kendskab til Mette og Anne Mette. Som før 
nævnt drages generelt mange paralleller til fortiden, og det lader til at begge kvinder til en vis grad 
lever i en drømmeverden fuld af fortidens minder. At Anne Mette ikke tager nævneværdig stilling 
til fremtiden og egentlig bare lader dagene gå, tyder på at hun ikke har lyst til at vågne op og kon-
fronteres med nutiden, og dermed også med den situation, hun befinder sig i. Som Dyekjær nævner, 
anvendes de symbolske lag for at uddybe historien, hvilket vi netop mener at kunne se her. Mette og 
Anne Mettes situation eksemplificeres via nattrøjens tekst som en indirekte relation til fortællingen. 
At det kan være nemmere at drømme sig væk fra livets barske realiteter, er endnu en måde at flygte 
fra problemerne på (jf. afsnit 5.4). Her handler det igen om problemkomplekset, hvor tendensen til 
at flygte illustreres gennem det at gå sovende eller drømmende gennem livet. Dette symbolske lag 
uddyber altså filmens problemkerne, og er tydeligvis med til: ”... at reflektere deres [Mette og Anne 
Mettes] situation ...” (Bilag 2: l. 1046). De forbliver i drømmen om fortiden og, især Anne Mette, 
har ikke lyst til at vågne op og se realiteterne i øjnene. 
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5.5.3. Paris 
At begge karakterer på et vist plan ”sleep just to dream” mener vi desuden kommer til udtryk gen-
nem de mange referencer til Paris, som er indlejret i fortællingen. Vi opfatter dem i forlængelse af 
nattrøjens tekst, således at filmens symbolske lag flettes sammen og understøtter hinanden. Sammen 
og hver for sig drømmer mor og datter sig ofte væk til deres storhedstid – til dengang de boede i 
Paris. I det følgende vil vi påpege og analysere de steder i filmen, hvor vi tydeligst ser disse refe-
rencer. Eftersom vi opfatter Paris som et generelt og gennemgående symbol i filmen, mener vi lige-
ledes, at det er et udtryk for redundans. 
5.5.3.1. Anne Mette og Mette ser smalfilmoptagelser fra Paris   
(The Good Life: 00:24:46-00:26:50)  
Der klippes skiftevis fra familiens gamle smalfilmoptagelser til Anne Mette og Mette, som sidder 
sammen og ser de gamle film fra deres pariserlejlighed. Anne Mette virker berørt over at se de gam-
le optagelser; over at se sig selv, sin mor og far i deres unge dage i Paris. Hun kommenterer genta-
gende gange, hvor smukke og søde hun og Mette var dengang. Mette virker dog mere vemodig og 
eftertænksom. Sammen drømmer de sig tilbage via familiens gamle optagelser, hvilket giver en 
både fysisk og psykisk kontrast til nutiden. Stemningen i smalfilmen virker mere ubekymret, hvor-
imod nostalgien og afsavnet melder sig i den stemning, der eksisterer i den lille lejlighed. Derfor er 
denne scene med til at uddybe den historie, der fortælles og sætter derudover deres situation i per-
spektiv. 
 
5.5.3.2. Edith Piaf  
(The Good Life: 00:39:06-00:40:03) 
I scenen ses Mette stående i badekåbe, mens hun lytter til musik af den franske sangerinde, Edith 
Piaf. Igen er hendes udtryk alvorligt. Der klippes til Anne Mette, der sidder i stolen i sit fineste tøj 
og med festlig makeup. I resten af scenen holdes kameraets fokus på Anne Mette, der ses i halv-
nærindstilling syngende, mens der i baggrunden kan høres Mette gøre det samme. Hendes udtryk er, 
ligesom sin mors, alvorligt, og sammen mindes de igen det franske. Der skiftes til non-diegetisk lyd 
i form af temamusikken, hvilket underbygger den vemodige stemning, og igen understreger den 
måde, de måske begge prøver at fastholde sig selv i fortiden. Det får os, som modtagere, til at re-
flektere over deres situation, og de gamle smalfilm er med til at få modtager til at forstå deres behov 
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for at drømme sig tilbage til ”the good life”, som filmens titel også antyder, og at det kan være 
svært for dem at acceptere deres nuværende situation. 
5.5.3.3.  Hemmingway  
(The Good Life: 00:40:53-00:41:57) 
En sort/hvid plakat ses i nær indstilling hængende på væggen med teksten Café de Paris (The Good 
Life 00:40:31-00:40:34). Efterfølgende ses Mette hænge nattrøjen op. Plakatens tekst og nattrøjens 
tekst kobles sammen og underbygger nu også Mettes længsel efter storhedstiden i Paris. Dette tyde-
liggøres, da der herfra klippes til Mette siddende i sin seng med en bog, hun er i gang med at læse. 
Bogen er skrevet af Ernest Hemmingway efter at han har boet i Paris som ung. Herefter læser hun 
følgende citat op for kameraet: 
”Ernest Hemmingway to friend: If you're lucky enough to have lived in Paris as a 
young man – then whereever you go for the rest of your life, it stays with you, for 
Paris was a moveable feast.” (The Good Life: 00:41:15). 
Mens Mette læser op, er det tydeligt at hun bliver berørt og et efterfølgende close up af hendes an-
sigt bekræfter hendes emotionelle tilstand. Hun har selv boet i Paris som ung, og selvom hun blot 
sidder og ser eftertænksom ud, virker det som om hun har nemt ved at relatere til Hemmingways 
ord. At Paris var en ”moveable feast” kan blandt andet ses i familiens måde at leve på og i de andre 
referencer til byen, der løbende er til stede.   
Små detaljer så som, at Anne Mette bærer øreringe, der ligner Eiffeltårnet (ibid.: 01:01:19), generelt 
gør brug af franske gloser, har sin hund, Lady som hun havde sin tidligere Dakini i Paris, og at hun 
ofte klæder sig fint på som dengang, hun levede ”The Good Life”. Vi ser Hemmingway citatet som 
relevant i forståelsen af den måde, de to kvinder lever på, samt for filmens problemkompleks. Det 
er med til at uddybe kvindernes historie, og får ikke blot modtager, men også Mette til at reflektere 
over deres livssituation. 
5.5.4. Mågerne over land 
I scenen ses Mette gående i tusmørket, hvor hun betragter mågerne, der flyver over land. Det er ved 
at trække op, og hun siger: ”Det er et dårligt tegn – når mågerne er over land” (The Good Life: 
00:45:53). Mågerne bliver her et stemningsskabende element, der er med til at indramme og sætte 
perspektiv på fortællingen i filmen. I den efterfølgende scene siger Anne Mette, at hun altid har 
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sagt, at hun vil springe fra klippen hvis de går fallit (ibid.: 00:46:20). Ordsproget som Mette refere-
rer til bliver her til et varsel om en dyster fremtid for de to kvinder og ikke blot til en information 
om mågerne, der flyver over land ”… vi bruger kun symboler i filmen for at uddybe den historie der 
er ikke fordi at nu skal de [publikum] lige høre noget om måger eller …” (Bilag 2: l. 1052). Det er 
netop den måde, vi i det ovenstående har forholdt os til symbolerne, med et fokus på deres betyd-
ning, lag og intention. Vi mener afslutningsvis, at de for modtageren fungerer som led til at skabe 
en dybere forståelse af, samt refleksion over de to kvinders historie og livssituation.  
 
5.6. Narrativer 
Vi vil i dette afsnit beskrive, hvordan den græske tragedie fungerer som metanarrativ i The Good 
Life. Vi vil tydeliggøre, hvordan forståelsen af den græske tragedie arbejder i dokumentarfilmens 
problemkompleks mellem afsender, modtager og medvirkende.  
Når Mulvad i skabelsen af filmen danner narrativer af den faktiske virkelighed, der er Mette og An-
ne Mettes (jf. afsnit 4.3.1.) skaber hun med Nichols ord, mening af den verden, men udvisker sam-
tidig grænserne mellem fakta og fiktion ”Inevitably the distinction between fact and fiction blurs 
when claims about reality get cast as narratives.” (Nichols 1994: ix). Fordi grænserne mellem fakta 
og fiktion udviskes i skabelsen af narrativer, kan narrativers udformning også læne sig op ad fikti-
ons koder; og The Good Life har, udover de narrativer, der danner fortællingen om Mette og Anne 
Mettes liv, tilsyneladende også henvisninger til en art meta-narrativ, der er med til at danne modta-
gerens forventninger til filmens udvikling og slutning.  
Mette omtaler i en scene selv deres historie som en græsk tragedie (The Good Life: 00:00:42), og 
det går igen i debatten med Eva Mulvad: 
”… Det endte på denne her måde med denne her ending, som er sådan en tragisk 
slutning, og et eller andet sted er det jo mere sandt. Det er jo sådan virkeligheden 
er, desværre.” (Bilag 1: l. 343).  
Meta-narrativet, klassisk græsk tragedie, vender tilbage flere gange i løbet af filmen. Det ligger som 
en art meta-narrativ bag fortællingen (Nichols 1994: 6). Aristoteles skriver om tragediens konstruk-
tion at "… plottet bør være komponeret sådan, at selv uden at se det vil den, der blot hører de hæn-
delser, der forekommer, gyse og lide med ved det, der sker…" (Aristoteles 2004: 74). De hændelser 
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i The Good Life, der gør det til en tragedie ligger i nogen grad udenfor filmens rammer, dels før 
filmen, hvor familiens ruin er den store tragiske begivenhed og dels efter, hvor Anne Mettes fremtid 
uden sin mors indkomst er en konstant trussel. Udover det tragiske i faldet fra deres høje status og 
Anne Mettes desperate situation, er tragedien også repræsenteret indenfor filmens rammer i blandt 
andet Anne Mettes legende omtale af muligheden for at begå selvmord, i spring fra klippen med en 
ven, der er i samme desperate situation (The Good Life: 00:48:47). Ved at introducere tragedien 
som muligt plot gennem Mettes udtalelse om den græske tragedie (ibid.: 00: 00:42), trækker Mul-
vad på modtagerens forforståelse af rammerne for en græsk tragedie og foregriber dermed fortæl-
lingens egentlige slutning, der i kraft af den ikke-lineære opbygning ikke nødvendigvis befinder sig 
indenfor filmens rammer.  
Det tragiske element ligger ikke kun i plottet, men også i Anne Mette og Mette selv, hvor den bed-
ste karakter for et tragisk plot ifølge Aristoteles hverken er fejlfri eller helt igennem slet,  
”Tilbage bliver altså den, der står mellem disse typer. En sådan er den, der uden at 
udmærke sig ved godhed og retfærdighed styrter i ulykke, ikke på grund af slethed 
og usselhed, men på grund af en eller anden fejl…” (Aristoteles 2004: 73). 
Han tilføjer desuden, at det mest tragiske er "... når det lidelsesfulde indtræffer mellem nært for-
bundne, som når en bror dræber eller skal til at dræbe sin bror eller gør noget tilsvarende, eller en 
søn sin far, en mor sin søn…" (ibid.: 74). Som i The Good Life, hvor Anne Mette i voldsomme vre-
desudbrud bebrejder sin mor, sin situation. I tråd med Aristoteles er det tragiske i Anne Mettes hi-
storie altså ikke blot hendes fald fra rigdom til fattigdom. Men det tragiske understreges af, at det er 
hendes forældres uansvarlighed og laden stå til, der har forværret hendes situation. I denne forståel-
se ville altså et plot, der indebar Anne Mettes ruin, men en ”fejlfri” Anne Mette, der var rustet til 
opgaven, ikke være en tragedie. På samme måde ville det ikke være en tragedie, hvis modtagerne 
slet ikke kunne relatere til Anne Mette, eller mente at tragedien var fortjent, fordi hun var helt igen-
nem ”ussel”.  
Som ovenstående analyse viser, har filmen trods sin cirkulære dramaturgi, altså stærke tematiske 
fællestræk med den klassiske græske tragedie, som Aristoteles definerer den. I brugen af tragedien 
som meta-narrativ, trækker Mulvad som vist på modtagerens forforståelse og skaber en forventning 
om et tragisk forløb for de to kvinder og deres fortælling, der dog ligger uden for filmens ramme.  
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5.7. The Good Life og intertekstualitet 
I det følgende afsnit har vi valgt at arbejde med intertekstualitet forstået som, både en analyse af 
ekstern intertekstualitet, og en analyse af intern intertekstualitet. I analysen af den eksterne 
intertekstualitet har vi valgt at behandle radiomontagen Deroute på første klasse og The Good Life, 
som et tværmedialt fænomen med de samme medvirkende og bygget over den samme 
grundlæggende fortælling om familien Beckmanns fald fra rigdom (Haastrup 2006: 3). I analysen af 
den interne intertekstualitet arbejder vi med særligt henblik på implicitte referencer til Grey 
Gardens i The Good Life. Analysen er baseret på Helle Kannik Haastrups artikel ”Den funktionelle 
intertekstualitet i mainstreamfilmen – fordobling, distinktion og forklaring” fra 2006. Som titlen 
antyder, er artiklen skrevet med udgangspunkt i fiktionsfilm, men da vi finder distinktionen mellem 
intern og ekstern intertekstualitet relevante for analysen af The Good Life, vælger vi at tilpasse 
begreberne, så vidt muligt, til dokumentarfilm.   
 
5.7.1. ”Deroute på første klasse” 
Da vi, som ovenfor nævnt, anser The Good Life og Deroute på første klasse som bygget over 
samme grundlæggende fortælling, anser vi det for relevant i analysen af intertekstualitet at 
beskæftige os med både ligheder og forskelle mellem de to produkter. Forskellene er hovedsageligt 
relevante, så vidt som de peger på hvilke til- og fravalg, Mulvad har foretaget eller haft mulighed 
for at foretage, i skabelsen af The Good Life, og hvilken betydning, det har for filmens udtryk og 
modtagerens oplevelse af film og personer. 
Radiomontagen ”Deroute på første klasse” er skabt to år før filmarbejdet til The Good Life gik i 
gang, men udover Valdemar Beckmanns død, er der tilsyneladende ikke sket store forandringer i 
familiens situation mellem de to medieproduktioner. Det ses tydeligt at de to værker grundlæggende 
er bygget over den samme historie, og trods tidsforskellen, har de flere fælles temaer. Disse er 
tilsyneladende kompositionelt motiverede, idet de bidrager med nødvendig information om kløften 
mellem familiens tidligere og nuværende økonomiske situation. Det gælder blandt andet scenen, 
hvor Mette skal i banken for hurtigst muligt at overføre pensionen til en konto uden overtræk 
(Deroute på første klasse: 00:04:14, The Good Life: 00:12:16). Af andre fælles scener kan nævnes 
forholdet til familiens gamle hus, der både i radiomontage og film introduceres gennem familiens 
gamle fotografier (Deroute på første klasse: 00:09:35, The Good Life: 00:19:07). Udover de direkte 
fælles scener indeholder de to værker mange fælles tematikker og fortælletekniske virkemidler. 
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Alkohol er ligesom i The Good Life et vigtig element i familiens tilværelse, men i modsætning til i 
filmen, er det i radiomontagen hovedsagelig Mette, der omtaler behovet for alkohol (Deroute på 
første klasse: 00:17:25). Det samme gælder for hunden, Lady, der i både Deroute på første klasse og 
The Good Life er en central aktør, der fungerer som en spejling af Anne Mettes egen opvækst, i 
relation til hendes far (jf. afsnit 5.5). I Deroute på første klasse viser tilrettelægger Kirsten Laumann 
dette ved først at citere Anne Mette for, at hun har været hendes fars øjesten, og dernæst omtale 
Lady på samme måde. Det udtrykkes i The Good Life, når Anne Mette siger: ”Lady du er mit livs 
lys, du er min store kærlighed Lady” (The Good Life: 01:14:14). 
En af de mest markante indholdsmæssige forskelle på de to produktioner er naturligvis Valdemars 
deltagelse i Deroute på første klasse. I radiomontagen er Valdemar 88 år og tydeligt afkræftet. Han 
taler flere gange om sit ansvar for familiens situation (Deroute på første klasse: 00:39:25), men 
fortæller også, at han ikke følte sig dygtig nok til at varetage arbejdet efter sin far. Det er nøjagtig 
samme oplevelse, der går igen hos Anne Mette, når hun taler om sin manglende arbejdserfaring ”jeg 
er ikke god nok til det her og jeg kan ikke klare det som de andre kan” (ibid.: 00: 46:20). Valdemars 
deltagelse i radiomontagen har også stor betydning for portrættet af familiens to kvinder. Især Mette 
fremstilles markant anderledes her, end hun gør i Mulvads film. Hvor filmen er præget af Anne 
Mettes vredesudbrud, er det, ifølge Mette selv, hende der er vred, mens Valdemar lever ”jeg har 
aldrig skreget op før, men nu er jeg blevet en skrap madame, der skriger op og siger, hvis han havde 
skaffet nogle penge, så sad vi ikke i denne her situation nu” (ibid.: 00:38:55). Anne Mette er i 
radiomontagen ked af det i stedet for vred, og Mette beskriver hende som deprimeret: ”der er dage 
hvor hun ligger hele dagen og græder på sengen, og så taler hun om at begå selvmord, hvis det ikke 
var for hendes hund, så ville hun begå selvmord, for hun synes at hendes fremtid er så usikker og 
hun er bange, panikslagen, det er hun virkelig” (Deroute på første klasse: 00:34:40). 
Hvor de to kvinder i Mulvads dokumentarfilm lever en noget isoleret tilværelse, og filmes enten 
alene eller sammen med tilfældige bekendte: tjenere, handlende, mekanikeren og lignende, tegner 
radiomontagen et noget andet billede af deres sociale liv. Dels i form af deres venskaber, hvor de i 
radiomontagen både modtager og tager på besøg (ibid.: 00:24:13), og dels i form af Anne Mettes 
kærlighedsliv, der i The Good Life er fuldstændig fravalgt som emneområde. I radiomontagen 
fremgår det, at Anne Mette aktivt søger en mand, og at hun jævnligt møder især unge mænd: ”jeg 
har kærester engang imellem selvfølgelig, der er flotte fyre i Portugal” (Deroute på første klasse: 
00:30:52). Fravalget af beskæftigelsen med Anne Mettes kærlighedsliv eller mangel på samme i 
The Good Life, kommer på baggrund af radiomontagen til at fremstå som et markant fravalg, der 
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påvirker, hvordan modtager tolker og forstår Anne Mette.  Anne Mette fremstår for eksempel mere 
ensom og isoleret i The Good Life, end det er tilfældet i radiomontagen. 
I relation til familiens økonomi, er den manglende ansvarlighed i radiomontagen et fælles problem, 
mens den i The Good Life hovedsagelig tilhører Anne Mette. For eksempel har familien bosat sig i 
en lejlighed, der er væsentligt dyrere end de har råd til og Mettes pension, som er deres eneste 
indkomst, dækker faktisk mindre end halvdelen af huslejen (Deroute på første klasse 00:13:50). 
Anne Mette fortæller om dengang, de måtte flytte fra deres bedre lejlighed og holdt afskedsmiddag 
på den lokale restaurant: ”så tog vi en afskedsmiddag her, hvor vi stadigvæk skylder penge (hun ler) 
vi har ikke betalt den middag endnu.” (ibid.: 00:16:20). Det er tydeligt, at det ikke kun er Anne 
Mette, der tager let på familiens gæld, også Mette ler, mens hun fortæller, at hun stadig skylder for 
whisky, som hun har drukket på en dyr cafe: ”jeg skylder (hun ler) sørme mange steder her i 
Caiscais efterhånden” (Deroute på første klasse: 00:17:54). Det står i skarp kontrast til The Good 
Life, hvor det er Mette, der tager økonomien alvorligt, og kun Anne Mette ler af de økonomiske 
problemer, som for eksempel i scenen, hvor Anne Mette har købt øreringe i Bijou (The Good Life: 
00:13:23). Men Mettes andel i de økonomiske problemer er tydeligvis et bevidst fravalg fra 
Mulvads side, og ikke et udtryk for en ændring i deres indbyrdes relation, da der i filmens 
ekstramateriale er en fravalgt scene, hvor de to kvinder, efter netop at være blevet reddet af en 
donation fra en ven, der skal gå til gæld, beslutter at bruge nogle af pengene på ur og en taske fra en 
gadesælger i stedet (The Good Life: ekstra materiale, fraklippede scener). Det er gældende for flere 
aspekter af Mettes person, at Mulvads portræt, på baggrund af indsigt opnået via radiomontagen, 
fremstår noget ensidigt.  
Hun er som beskrevet ovenfor, markant mere økonomisk uansvarlig, end hun fremstår i filmen, og 
føler en vrede mod Valdemar, der slet ikke kommer til udtryk i filmen. Dette kan dog skyldes at 
Valdemar er afgået ved døden før indspilningen af The Good Life fandt sted. Hun omtaler ham i 
radiomontagen, blandt andet som en irriterende og forkælet dreng (Deroute på første klasse: 
00:38:39), og fortæller at han faktisk ikke rigtig interesserer sig for andet end sig selv og Anne 
Mette, i den rækkefølge: ”Det er hans eneste interesse, bortset fra sig selv. Jeg tror nok han selv 
kommer først og så kommer hun og så resten; det kan være lige meget” (ibid.: 00:20:27). Mette 
fremstår desuden næsten lige så forkælet som Anne Mette, når hun fortæller, hvordan hun i Paris 
stadig ventede på at Waldemar ville begynde at arbejde, og at Anne Mette ville tage en uddannelse 
(ibid.: 00:23:35), men tilsyneladende overvejer hun ikke selv at begynde at arbejde. Mette 
reflekterer dog i radiomontagen over, hvad fraværet af arbejde har betydet for hendes liv: ”jeg har 
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eksisteret på denne jord, men jeg har ikke rigtig levet […] jeg har savnet at være nyttig … i society, 
i livet” (ibid.: 00:47:18).  
 
5.7.2. Grey Gardens 
The Good Life er åbenlyst inspireret af Albert og David Maysles dokumentarfilm, Grey Gardens fra 
1975, og Mulvad erkender da også selv inspirationen; ”Uden Grey Gardens, ingen The Good Life” 
(JP kpn 2011). Grey Gardens har desuden fungeret som udgangspunkt for filmen i den forstand, at 
den er blandt de film, Mulvad har vist før og talt med Mette og Anne Mette om, som inspiration for 
filmen: 
”Det var en stor fordel, at de havde set Grey Gardens og kunne lide den ærlighed 
og hudløshed, der er i den film, for det betød, at det var lettere for mig at forklare, 
hvad jeg gerne ville. Det er klart, at hvis man skal vise sin familie frem i en film, 
vil man gerne have, at det bliver et portræt, man kan leve med. Men fordi de 
havde set Grey Gardens, forstod de dette med, at selv om der på overfladen ikke 
sker så meget, og selv om karaktererne måske småskændes og ikke altid viser sig 
fra deres bedste sider, så kan man godt holde af dem alligevel.” (Ekkofilm: 2010). 
Som modtagere havde vi umiddelbart en stærk oplevelse af intertekstualitet i relationen mellem The 
Good Life og Grey Gardens, dels i kraft af tematikken og karakterernes umiddelbare 
lighedspunkter: alder, køn, relationen mellem mor og datter, livssituation; og dels i kraft af enkelte 
scener, der i både udtryk og indhold virkede kunstnerisk motiverede intertekstuelle. 
Intertekstualiteten tjener hovedsageligt æstetiske hensyn, men med Haastrups ord er også en 
indforstået reference mellem dokumentarfilmkendere, hvor netop referencens usynlighed er en 
pointe: ”Disse usynlige gåseøjne er ikke så meget et æstetisk kunstgreb som et socialt kunstgreb, 
der udvælger the happy few (som man håber der er millioner af)” (Haastrup 2006, citat Eco 1983: 
4). Referencens ”usynlige” karakter betyder desuden, at scenerne bør kunne forstås både med og 
uden viden om den film, der refereres til, i dette tilfælde Grey Gardens: ”Den implicitte 
intertekstualitet er derfor en form for intertekstualitet som betingelsesløst må underkaste sig 
tilskuerens kulturelle referenceramme.” (Haastrup 2006: 5). Netop den kulturelle referenceramme 
kan måske være en del af grunden til, at The Good Life tegner til at klare sig rigtig fint på det 
internationale marked, hvor Grey Gardens formentlig er kendt af en noget større gruppe end i 
Danmark, delvist i kraft af udgivelsen af en fiktionsfilm baseret på dokumentarenfilmen i 2009, der 
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gjorde den originale udgave så aktuel, at biograferne begyndte at vise den igen (Grey Gardens, 
ekstramateriale, interview Albert Maysles 00:11:50). 
  
Især når det gælder døtrene i The Good Life og Grey Gardens, Anne Mette og Little Edie, findes 
tydelige sammenfaldende referencer. Blandt andet er begge kvinder interesserede i astrologi. I Grey 
Gardens kommer det til udtryk i scenen, hvor Edie læser horoskoper for at finde den rigtige mand, 
”All I have to do is find this libra man […] my God! That‟s all I need – order” (Grey Gardens 
00:09:24), mens det i The Good Life er repræsenteret ved, at Anne Mette læser horoskoper og 
besøger en astrolog (The Good Life 00:55:09). Besøget hos astrologen er desuden interessant som 
implicit intertekstualitet, da scenen er blandt de scener, som Mulvad selv har taget initiativ til, og 
det er også hende, der har betalt for seancen (Bilag 2 l. 968). Der kan derfor argumenteres for, at 
scenen er en bevidst reference til Little Edie og Grey Gardens fra Mulvads side. 
Både Edie og Anne Mette har desuden en baggrund inden for dans: Anne Mette som danser i Paris 
og Edie i New York. Det er fælles for filmene, at dansen repræsenteres som et omdrejningspunkt for 
længslen tilbage til ”rampelyset”, og begge kvinder vises i situationer, hvor dansen binder tråde til 
fortiden: Anne Mette på diskoteket (The Good Life: 00:14:55) og Edie i sin danseperformance til 
V.M.I. marching song (Grey Gardens: 00:35:36). 
Den mest markante forskel på de to kvinder er formentlig karakteren af den fortid, de lever i. Hvor 
Anne Mette lever i sin barndom og aldrig har været hjemmefra, er den gyldne tid for Edie hendes 
tid alene i New York, til trods for at hendes mor beskriver det som en tid uden penge, hvor hun, 
Mrs. Beale, måtte sende kasser med mad til sin datter. For Anne Mette handler de bedste minder 
således om økonomisk tryghed, mens de for Edie handler om frihed. 
Deres fædre udgør også en markant forskel, ikke mindst i kraft af de forventninger, de har haft til 
deres døtre. Hvor Valdemar, ifølge Mette, har været i et næsten symbiotisk forhold til Anne Mette, 
hvor han foretrak hende tæt på, har Edies far tilsyneladende været en meget streng far, der har haft 
helt andre forventninger til hende og ønsket, hun skulle gøre karriere i hans advokatfirma ”He said 
the only thing to be was a profesional woman” (ibid.: 00:58:04). 
De to mødre har flere lighedspunkter, for eksempel alder og dårligt helbred. Men der er også 
afgørende forskelle, hvor den vigtigste er deres forhold til døtrenes selvstændighed; hvor Mette 
flere gange giver udtryk for, at hun ville ønske, at Anne Mette skabte sin egen familie, virker Mrs. 
Beale mere optaget af at beholde sin datter hos sig. Når Edie taler om frihed, svarer hendes mor, at 
det kan hun ikke få, så længe hun bliver støttet økonomisk; hvortil Edie svarer, at hun ikke troede, 
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man kunne være fri uden at blive støttet (Grey Gardens: 00:07:21). Denne ordveksling er et af de 
steder, hvor ligheden mellem Anne Mette og Edie fremkommer tydeligt. Til trods for deres mange 
ønsker om en karriere i show-biz og deres afvisninger af rige tilbedere i ungdommen, så har de 
aldrig for alvor forestillet sig en tilværelse, hvor de skulle klare sig selv uden den økonomiske 
støtte, som de er opdraget til at forvente.  
Som analysen af intertekstualitet i The Good Life viser, er der i både den interne og eksterne 
intertekstualitet tydelige referencer til henholdsvis Deroute på første klasse og Grey Gardens. I den 
eksterne intertekstualitet, i form af radiomontagen, er det mest markante måske ikke lighederne, 
men nærmere forskellene, hvor især portrættet af de to kvinder, Mette og Anne Mette i 
radiomontagen er tydeligt anderledes end i The Good Life. Især fravalget af kvindernes sociale liv 
og Anne Mettes forhold til yngre mænd, er med til at synliggøre for os hvilke til- og fravalg, 
Mulvad har foretaget i fremstillingen af de to kvinders liv i The Good Life. Her er det imidlertid 
ganske vigtigt at tage forbehold for en faktor som tiden, eftersom der er gået to år siden 
radiomontagen, da Mulvad møder de to kvinder. 
I den interne intertekstualitet i form af implicitte referencer til Grey Gardens, viser analysen, at der 
eksisterer både ligheder og forskelle, døtre og mødre imellem. Analysen illustrerer desuden, 
hvordan den implicitte intertekstualitet eksisterer i en kulturel referenceramme, der i sin 
”usynlighed”, kan forstås både med og uden viden om den film, der refereres til. Eftersom vores 
kulturelle referenceramme nu indebærer et kendskab til Grey Gardens, har vi set, hvordan Mulvads 
inspiration fra Grey Gardens kommer til udtryk forskellige steder i filmen, og dermed også hvilke 
til- og fravalg, hun har foretaget, eksempelvis i scenen hos astrologen. 
 
5.8. Motivationsbegrebet 
I forlængelse af neoformalismen vil der i dette afsnit lægges vægt på filmfortællingens motivation 
blandt andet i forhold til Bill Nichols genrekonventioner og spiralmodellen, og vi vil analysere af-
senders motivation. Modtageren oplever disse motivationer udtrykt gennem filmens fremstilling 
både af de medvirkende, men også gennem de fortælletekniske virkemidler.   
Ifølge Haastrup er det vigtigt, at en films modtager kommer til at have interesse for den pågældende 
films personer ”… og forudsætningen herfor er, at deres [filmens personer] handlinger fremstår 
54 
 
velmotiverede” (Haastrup 2009: 240), hvilket betyder, at de elementer, der fremhæves skal have en 
grund til at være der. Dog er det vigtigt, at understrege at Haastrup her taler om fiktionsfilm og ho-
vedsageligt berettermodel strukturede film. Vi vælger imidlertid at benytte dele af Haastrups analy-
semetode til at strukturere dette afsnit. Filmens handling og karakterer skal skabe sammenhæng for 
modtager. Haastrup tager udgangspunkt i den neoformalistiske filmanalyse som den præsenteres i 
David Bordwell og Kristian Thompsons ‟Film Art. An Introduction‟ (2004), der fokuserer på, hvor-
dan filmen fungerer (ibid.: 234). ”Bordwell skelner mellem fire forskellige former for motivation 
(Bordwell 1985:35) …” (ibid.: 240), den kompositionelle, transtekstuelle, realistiske og kunstneri-
ske motivation.  
 
5.8.1. Den kompositionelle motivation 
Den kompositionelle motivation kommer til udtryk i filmens begyndelse (Haastrup 2009: 240), hvor 
Anne Mette sidder med sin hund på skødet. Kameraet er zoomet ind på hunden, og mens hun taler 
til den, er det kun hendes hænder, som er med i indstillingen. Kort efter klippes der til nærindstil-
ling af Anne Mettes hoved, hun sukker og fortæller til kameraet i et maskeret interview: ”Jeg har en 
tendens til at flygte, trække mig væk fra tingene” (The Good Life: 00:00:28). Citatet fungerer som 
filmens problemkerne om hvis betydning og indflydelse motiverer kompositionen af filmen. Set ud 
fra spiralmodellen er citatet spiralens kerne, hvorfra forskellige smertepunkter udspringer. Videre 
fortæller Anne Mette til kameraet:  
”… og jeg kan netop huske min healer-veninde sagde i 80‟erne i Frankrig. Hun 
sagde: Engage-toi! [ler] og det gør jeg stadigvæk ikke, med alt, så prøver jeg at 
holde mig på afstand og ikke at have problemer men så får man endnu flere pro-
blemer i virkeligheden, det gør man jo, med alt – det er det.” (ibid.: 00:00:36).  
Modtager bliver således bekendt med filmens problemkompleks ved filmens begyndelse og intro-
duktion af Anne Mette, hvilket giver en bedre forståelse af de generelle problemstillinger som vises 
men ikke forklares. Dertil forklarer Dyekjær om åbningsscenen:  
”… man havde svært ved at finde nøglen ind til karakteren øh selvom at vi intro-
ducerede det der meget legende, naive lag hvor hun jo er barn og hvor hun har det 
godt så havde vi stadig brug for at finde ud af jamen hvad er vi kunne se - lige 
præcis problemet med det her menneske og derfor så blev den her lille snas lagt 
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op hvor hun siger min healer-veninde i San Tropez og så får vi [filmholdet] også 
[…] introduceret […] hendes lag …” (Bilag 2: l. 947). 
Mulvad bruger åbningsscenen som argument for det, Dyekjær betegner som Anne Mettes ”lag”, 
idet filmens forløb giver mening for modtager, når denne kender til den kompositionelle motivation. 
Dyekjær tydeliggør dette yderligere:  
”Hun [Anne Mette] sagde jeg har problemer med engage toi og med at engagere 
mig og det er jo, det er jo ligesom det der er hendes problem ikke. Hun flygter ud i 
noget med hvor fantastisk det er i fortiden og har svært ved at være i nutiden og 
engagere sig …” (Bilag 2: l. 950).  
Filmens efterfølgende problemstillinger/smertepunkter bliver således resultater af den motiverede 
komposition og den viden, modtager får ved åbningsscenen. The Good Lifes problemkompleks er 
ikke baseret på en årsagssammenhæng, som det ofte ses i fiktionsfilm, men er derimod tilrettelagt af 
afsender efter Anne Mettes erkendelse: ”Jeg har en tendens til at flygte, trække mig væk fra tinge-
ne” (The Good Life: 00:00:28). Der klippes til havets brusende bølger og trommehvirvel, der henle-
der modtagers opmærksomhed på at noget er på vej. Den gentagende brug billeder af havet er sam-
tidig med til at understøtte spiralmodellens smertepunkt som en tilstand, der anskues gennem for-
skellige lag af hændelser (Ryum 1987: 14).  
”… dem der sådan overrasker os og hvis logik vi har svært ved at finde ind i, det 
er helt klart dem der driver os mest til at prøve at forstå deres logik… Så man kan 
sige altså, det der har været vores store udfordring har været og gøre Anne Mette 
menneskelig altså og gøre hende tålelig i filmen. Og der tror jeg ikke at så mange 
andre end Eva Mulvad har kunnet gøre det nej, […] hun er så bevidst om hvad det 
er for nogle ting hun sætter i gang med en scene, hvordan det er vi reagerer på 
den, hvordan det er man tager hånd om det psykologiske univers …”  
(Bilag 2: l. 1010).   
Mulvad har derfor indflydelse på modtagerens opfattelse af Anne Mette. Det kan siges, at Mulvads 
tolkning af Anne Mette også får betydning for modtagerens førstehånds tolkning og indtryk af hen-
de. Som Nichols skriver, har dokumentarfilmen sin egen stemme, der kommer til udtryk i forskelli-
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ge fortælletekniske forhold. Mulvads tolkning bliver herved filmens stemme og argumentet bliver 
ikke fremvist eksplicit, men er indkapslet i alt, hvad der foregår i filmen.  
”… den der producerer og dem der laver de skal være […] dygtige psykologer 
fordi vi skal, eller vi skal i hvert fald have en meget stor psykologisk indsigt i 
mennesker ik‟.” (Bilag 2: l. 497).  
Den psykologiske indsigt kan tolkes forskelligt, da tolkning og oplevelse er subjektivt. Fælles for 
oplevelse af både det, der repræsenteres fra afsenders side, og det, der modtages er, at der ligger 
nogle genrekonventioner indlejret i selve genren dokumentarfilm, der ikke kan kommes udenom, 
hvad enten det gælder produktion, oplevelse eller analyse.  
 
5.8.2. Den transtekstuelle motivation 
Den transtekstuelle motivation eksisterer i form af genrekonventionerne indenfor dokumentarfilm-
genren. Fordi The Good Life er en dokumentarfilm, bliver der fra modtagerens side sat forventnin-
ger til, at det, der repræsenteres i filmen kan ”dokumenteres” som noget, der faktisk er hændt og 
ikke er et fiktions-univers. Dette gælder for såvel The Good Life som Grey Gardens, da begge er 
præsenteret som dokumentarfilm, dog med forskellighed indenfor deres respektive tilgange til do-
kumentargenren. “It may seem circular, but one way to define documentary is to say, ”Documenta-
ries are what the organizations that produce them make.”” (Nichols 2001: 22). The Good Life og 
Grey Gardens er derfor dokumentarfilm, blandt andet i kraft af deres respektive filmskabere og pro-
duktionsselskaberne bag filmen. Allerede før filmen har modtager således en forventning til filmen 
om, at kunne stole på validiteten af det han/hun ser. Modtager ser altså The Good Life og Grey 
Gardens vel vidende, at det er dokumentarfilm, og skal derfor ikke ræsonnere sig frem til det under-
vejs i filmen. 
Nedenfor vil vi beskæftige os med The Good Life som fokusområde i forhold til den transteksttuel-
le motivation, hvorefter vi vil perspektivere til Grey Gardens.  
Modtageren får indblik i Anne Mette og Mettes liv, deres problemer og bekymringer. Dette kan 
karakteriseres som en indsigt gennem den observerende tilgang, da modtageren får indblik i livet 
som tilskuer, da filmskaberen også fremstår observerende. Den interaktive tilgang karakteriseres 
ved, at filmskaberne tager del i de filmedes liv (Nichols 2001: 115). Ved filmskaberens valg om at 
tage del i karakterernes liv, får modtageren en følelse af en indsigt i deres liv, der virker mere nær-
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værende end ved observation. Mulvads indsigt i karaktererne kommer til udtryk i filmen, eksempel-
vis ved brugen af familiens gamle smalfilmoptagelser, der giver et indtryk af Mulvads kendskab til 
familiens fortid (The Good Life: 00:02:14). The Good Life indeholder fortælleteknikker fra den 
interaktive tilgang, hvilket understøttes af Dyekjær: 
”Moderen og Eva havde det enormt godt og moderen og Eva er ligesom sådan 
helt på bølgelængde ik altså og Eva tænkte meget tit, jamen altså er det her er en 
film om moderen eller er det en film om Anne Mette ik‟. Og der er ingen tvivl om 
at sympatien ligger rigtig langt hen ad vejen i filmen hos moderen og så tipper den 
så til sidst og vi begynder at forstå… Den der mor har sgu også et ansvar, det er 
sgu egentlig svært at tage hånd om det, men det har været en leg vi har lavet med 
publikum det der med at skifte imellem hvad for en stemning …”  
(Bilag 2: l. 1031). 
Derved kan The Good Life karakteriseres på afsenderniveauet som en hovedsagelig interaktiv til-
gang med teknikker lånt fra den observerende tilgang. Grey Gardens kan derimod mere karakterise-
res som en interaktiv dokumentarfilm, da der foregår en direkte dialog mellem filmskaberne 
(Maysles brødrene) og de medvirkende (Mrs. Beale og Edie). Dette ses for eksempel ved, at Edie 
snakker til Albert Maysles samtidig med, at hun viser ham et fotografi af moren (Grey Gardens: 
00:13:50). Hvis der analyseres dybere i forhold til oplevelsen og de fortælleteknikker, der ligger 
indenfor de, af Nichols, karakteriserede tilgange, kan det siges, at The Good Life kan opleves af 
modtageren som en delvist observerende dokumentarfilm:  
”… we look in on and overhear social actors. […] Those whom we observe are 
seldom trained or coaxed in their behavior. […] Observational cinema, therefore, 
conveys the sense of unmediated and unfettered access to the world. The physical 
body of a particular filmmaker does not seem to put a limit on what we can see.” 
(Nichols 1991: 42-43). 
Denne følelse fremstår tydeligst i skænderiscenerne, hvor situationerne forekommer mere spontane 
og ustrukturerede, end de maskerede interviews, der viser en monolog til kameraet.     
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Dog har det ikke været den tilgang, Mulvad har arbejdet med. I følge Dyekjær: 
”… er ikke en observational instruktør – det er hun [Mulvad] ikke, men derfor kan 
det godt være at hun i visse scener benytter sig af begrebet, men det er hun ikke, 
altså som filminstruktør er hun ikke […] denne her der blander hun sig helt klart 
øh og du kan ikke høre Evas stemme nogen sinde og derfor syner den af at være 
observational men den er ikke lavet observational men Anne Mette kigger jo på 
kameraet og forholder sig til Eva som sådan ik‟”(Bilag 2: l. 1251). 
Mulvad har i en periode på omkring tre år, været i kontakt med kvinderne (ibid.: l. 324), hvilket 
giver indsigt i at forarbejdet med filmen også har haft observerende karakter. Imidlertid er det mu-
ligt for modtageren at mærke at kendskabet til de to kvinder ikke kun er blevet skabt gennem obser-
vation, men at relationerne og forståelsen for situationen ligger dybere end som så:  
”Filminstruktøren [Mulvad] er meget bevidst om at den [hun] er i gang med at la-
ve en film, den [hun] er ikke i gang med at blive venner med folk og den [hun] er 
ikke i gang – det bliver den [hun], og det bliver den [hun] meget tit helt automa-
tisk fordi den [hun] involverer sig rigtig meget i sin karakters liv …”  
(ibid.: l. 511).  
For Grey Gardens gælder det, at den interaktive tilgang er dominerende. Flere gange henvender de 
medvirkende sig til filmskaberne. Eksempelvis nynner og marcherer Edie, hvorefter hun smører en 
kiks, og siger det er til fotografen (Grey Gardens: 00:40:23). Dog er Grey Gardens ikke kun interak-
tiv, men også performativ i form af personerne og den måde, de agerer på. Både Mrs. Beale og Edie 
agerer efter, at der er et kamera tilstede. I filmen ses en seance, hvor Mrs. Beale fortæller om, hvor 
flov hun er, over hvor meget kylling hun har spist. Mrs. Beale vil have Edie til at lave mad til hende 
og siger: ”I ate in front of the Maysles the other day. You have to make it. I was very embarrased. 
No. I ate all that chicken --” (ibid.: 00:37:45).  Hun er altså konstant bevidst om, at hun bliver filmet 
og iagttaget – hun tilpasser sin opførsel efter kameraet, blandt andet fordi hun bliver pinlig berørt af 
nogle af sine egne handlinger, eksempelvis at spise al kyllingen. Derfor kommer personerne og fil-
men også til at fremstå som en performativ dokumentar i form af de performances de medvirkende 
opstiller.  
  
59 
 
Hvis fokus rettes mod de medvirkende og filmskaberen, kan The Good Life karakteriseres som en 
performativ dokumentarfilm. Her er det subjektive i centrum, hvilket eksempelvis kommer til ud-
tryk gennem Mette og Anne Mettes personlige historier om deres liv. De personlige fortællinger, 
holdninger og meninger bliver formidlet gennem maskerede interviews, der fungerer som en del af 
den interaktive tilgang. Derved bliver personernes performativitet skabt gennem teknikker fra denne 
tilgang. Gennem filmen bliver der skabt stemninger blandt andet ved brugen af redundans i form af 
eksempelvis havet, der fungerer som stemningsmarkør, hvilket understøtter det subjektive aspekt i 
den performative tilgang. For modtageren skaber denne performative tilgang til filmen et større 
emotionelt engagement, da de subjektive følelser og meninger er i spil. Samtidig virker Mette og 
især Anne Mette som performere. Enkelte gange i filmen får modtageren en følelse af iscenesættel-
se, som om Anne Mette spiller en rolle, som for eksempel når Anne Mette sidder i fint tøj, det 
samme festtøj, som hun har på når, hun er på diskoteket med markant makeup og synger (The Good 
Life: 00:39:22). Dette skaber forvirring, da modtageren nu skal forholde sig til hendes person og 
subjektivitet, samtidig med følelsen af iscenesættelse eller decideret skuespil.  
”… Anne Mette og hendes mor var jo rigtig gode skuespillere […] de var rigtig 
gode til at blive sat i nogen situationer de skulle gentage nogle scener fordi scenen 
ikke var god, og så var de der bare følelsesmæssigt 100 %.” (Bilag 2: l. 596).  
Det har været afsenders intention, at fremstille et så nuanceret billede af karaktererne som muligt. 
Dette ses blandt andet ved Mulvads reaktion på Anne Mette og den valgte repræsentation i filmen:  
”… det der har været vores store udfordring har været og gøre Anne Mette men-
neskelig […] gøre hende tålelig i filmen. Og der tror jeg ikke at så mange andre 
end Eva Mulvad har kunnet gøre det nej, […] hun er så bevidst om hvad det er for 
nogle ting hun sætter i gang med en scene …” (ibid.: l. 1012).  
Når der ses på de medvirkende i forhold til den performative tilgang, må der siges, at der er langt 
større fokus på Anne Mettes person. Anne Mette fylder mere i filmen end Mette, hvilket for modta-
geren skaber et større behov for stillingtagen til Anne Mette som person. Dyekjær siger følgende 
om Mulvads arbejde med karaktererne: 
”… vores instruktører instruerer […] forsøger at arbejde med historien, altså med 
fortællingen – […] vi snakker om hos os at der findes noget der hedder virkelig-
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hedens historie, okay men hvad skete der ude i virkeligheden? […] den indeholder 
ikke alt det her der er herude og den indeholder måske heller ikke samme reflek-
sionsniveau som det der foregår der ud i virkeligheden, den indeholder en virke-
lighed, men den indeholder nogle andre refleksioner […] Og derfor så har den i 
virkeligheden et forhold til den der halvanden time den er, og det sådan to meget 
vigtige elementer i vores udvikling af en film for så at sige alligevel at når vi så er 
udenfor historien virkelighed og historiens fortælling, så kan vi godt sige åh jeg 
savner en scene hvor Anne Mette, hvor hun forsøger at gøre noget ved sig liv, 
hvor hun ikke bare er passiv […] Eva beder jo Anne Mette om at gøre nogen ting 
som vil være gode for filmens virkelighed, filmens fortælling.”  (Bilag 2: l. 446) 
Sammenfattende kan det siges, at The Good Life er en overvejende performativ dokumentar, der 
størstedelen af tiden, gennem dens udtryksform, låner fortælleteknikker fra den interaktive tilgang 
og den observerende tilgang. Den kan dog ikke kategorisere udelukkende som performativ, da til-
gangene overlapper hinanden og blandes i et fint samspil.  
Mulvads intention med karaktererne og filmen som helhed bliver modtagerens opfattelse af den 
”virkelighed”, hun prøver at skitsere. Da en helhedsoplevelse fra afsenders side kortes ned til cirka 
halvanden times fortælling for modtageren, er der truffet til- og fravalg i forhold til scener og situa-
tioner, hvilket også ses i ovenstående citat. Afsenders intention, og derved også den kunstneriske 
motivation for filmen bliver en stor del af modtagerens oplevelse og indtryk.  
 
5.8.3. Den kunstneriske motivation 
Eva Mulvads kunstneriske motivation kan beskrives som den måde, hun fortælleteknisk fremstiller 
filmen. Dette vil blive eksemplificeret med situationer og sekvenser fra filmen. Mulvads fortælle-
tekniske fremstilling kommer ikke alene eksplicit til udtryk i handlingen i filmen, men er med til at 
skabe en stemning og følelse omkring det handlingsskabende. Ligeledes er der heller ikke tale om 
en bestemt metode, som Mulvad opererer med, men denne form for arbejde bliver mere en funktion, 
hvor modtageren får indsigt i filmskaberens rolle i filmen. Dyekjær siger følgende om de danske 
filminstruktører, hvilket også inkluderer Mulvads rolle i The Good Life: 
”… altså man kan sige vi har jo mere en tradition vi opererer ud fra, og det er ikke 
sådan at vi tænker at nu bruger vi en anden tradition eller nu bruger vi en anden 
61 
 
metode når vi laver vores film, altså de danske instruktører er jo filminstruktører 
[…] umiddelbart synes man at det [The Good Life] ser observational ud, men det 
er det ikke, altså de blander sig jo i fortællingen de blander sig i deres karakterers 
liv de er ikke bare – står derover i hjørnet og filmer en eller anden virkelighed der 
foregår, altså de blander sig sådan set også i den der virkelighed …”  
(Bilag 2: l. 1236). 
Når Mulvad bruger fortælletekniske virkemidler, som konventionelt hører fiktionsfilmen til, eksem-
pelvis brugen af dramatisk non-diegetiske lyd ved intense scener (The Good Life: 00:46:10), bliver 
disse nuancer mere komplekse. The Good Life adskiller sig på sin vis ikke fra fiktionsfilm i form, 
men derimod i dens stil, hensigt og ikke mindst dens kontekst. Det er således filmens kommunike-
rede mening, som gør, at vi kan definere den indenfor dokumentarfilmens genrekonventioner. Det 
at filmen kan fremstå observerende, som Dyekjær fortæller, er med til at understøtte modtagers fo-
restilling om, at The Good Life viser et stykke af personernes historiske virkelighed, og det er netop 
her, filmen indskriver sig i genren og adskiller sig radikalt fra fiktionsgenren. Der er ikke egentlige 
regler for, hvad dokumentargenren må og ikke må i forhold til fortælletekniske virkemidler. Indstil-
lingerne i The Good Life spænder fra nær- til panoramaindstillinger, hvor hver af disse er kompone-
ret sådan, at motivet er placeret indenfor kameraets linse. Billedkompositionen er således enkel og 
ensartet, som det også ses i Grey Gardens. Som skrevet tidligere henvender Mette og Anne Mette 
sig enkelte gange til kameraet, som i dette afsnit afspejler Mulvad. Dette kommer ofte til udtryk i 
skænderisekvenserne, hvor personerne appellerer til både Mulvad og modtager, eller iscenesætter 
sig selv foran kameraet, som det også ses i Grey Gardens. Nichols påpeger at, hvordan dokumentar-
film fremstilles konstant er i forandring og til forhandling med filmskaberen, det er således Mulvads 
til- og fravalg, som er afgørende for filmens kunstneriske motivation, hvortil Dyekjær forklarer:  
”… der er sket den udvikling at – film er jo den nyeste kunstform altså den er ikke 
særlig gammel i forhold til billedkunsten, litteraturen og de andre kunstformer ik‟. 
[…] min teori er – vi har kun opdaget en tiendedel af […] hvad man kan med film 
som kunst, så kan man sige observational style synes jeg jo også er fantastisk altså 
jeg har jo set mange fantastiske film der er observerende i deres stil, men man kan 
sige at i vores tradition, den danske tradition, der er det ikke en særlig normal tra-
dition, altså vi udspringer jo af H. C. Andersen som er historiefortæller, øh og det 
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er jo det vi er født og opvokset med, så det observerende ligger ikke ligeså natur-
ligt for os danskere som historiefortællingen gør, fordi vi er født og opvokset med 
den.” (Bilag 2: l. 1311). 
The Good Life er i sin helhed ikke formet som en narrativ, som vi eksempelvis kender det fra H. C 
Andersen, som Dyekjær nævner, er filmen opbygget efter problemkomplekset, der introduceres ved 
filmens begyndelse, hvorfra små narrativer udspringer. Når informationerne formes som små narra-
tiver, indlejret i filmen som helhed, udviskes grænserne mellem fakta og fiktion (Nichols 1994: ix). 
Mulvads fastlæggelse af filmens forløb bestemmer filmens samlede historie. Det der fra start af, var 
en intention om en lineær handling, bliver understøttet af den redigering, filmen har gennemgået, 
men modtagerens opfattelse af selve handlingsmodellen bliver, som Dyekjær også fortæller, en cir-
kulær dramaturgi. Derfor er Mulvads til- og fravalg også med til at give filmen sin egen stemme; 
Nichols præsenterer sit begreb om dokumentarens stemme for at beskrive de bevidste valg, der lig-
ger bag hver del af den samlede dokumentarfilm. Derfor vil eksempelvis klipningen og filmens for-
løb (spiralmodellen) kunne refereres tilbage til filmens stemme. Dyekjær fortæller om udviklingen i 
forhold til filmskaberen og den motivation, der ligger bag, og siger: 
”Grunden til jeg tror det er sjovt at kigge på hvad det er for en stil eller hvad det er 
for en metode der er brugt det er jo hvis der kommer nye metoder, hvis filmspro-
get udvikler sig hen i nogle nye retninger det er jo klart så er det jo enormt spæn-
dende og finde ud af hvad er det så for nogle retninger […] fra at have været me-
get objektive som Wiseman var og Maysles–brødrene sådan set også var og Pen-
nebaker og sådan noget, de var jo me-get observerende i en virkelighed […] vi la-
ver historier, vi er historieskabere og historiefortællere, og dvs. vi tænker mere 
over hvad det er for en for-tælling vi laver, altså hvad er det for en historie vi føl-
ger med i, der bruger vi for-skellige ting i forskellige scener. Noget er observeren-
de, der blander hun [Mulvad] sig ikke, der filmer hun bare […] og så er der andre 
scener hvor hun blander sig …” (Bilag 2: l. 1279).   
Selvom både Grey Gardens og The Good Life kan karakteriseres som performative dokumentar-
film, er The Good Life anderledes i både udtryk og form. Maysles brødrene var, på trods af Grey 
Gardens‟ interaktive udtryk, observerende i deres måde at gå til karaktererne på, hvor The Good 
Life og Mulvads måde at gå til de medvirkende på, egentlig er interaktiv, men fremstår observeren-
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de gennem redigeringen. Derfor kan det siges, at der ud fra de to valgte dokumentarfilm er sket en 
udvikling i form af stil og udtryk og brug af de forskellige fortælleteknikker indenfor de respektive 
tilgange. Dog er begge dokumentarfilm eksempler på, hvordan det er lykkedes henholdsvis 
Maysles-brødrene og Mulvad at portrættere deres respektive, excentriske kvinder.  
Trods forskellighed i udtryk kan det siges at, fælles for Grey Gardens og The Good Life er en evig-
gyldig fortælling om store drømme, skuffelser og en opfordring til os alle om at få levet vores 
drømme ud, mens tid er.   
 
5.8.4. Tilgange til repræsentationer af ”virkeligheden” 
I følgende afsnit vil vi foretage en analyse med udgangspunkt i tre af Nichols‟ tilgange. Det bliver 
en form for subgenreanalyse, hvor vi behandler de tre tilgange, som Nichols henholdsvis kalder den 
performative, den interaktive og den observerende tilgang, som har relevans for begge film. 
 
5.8.4.1. Om interaktivitet, iscenesættelse og performativitet 
I et interview med Mulvad (The Good Life: ekstramateriale) fortæller hun, hvordan filmen ofte for-
simpler personbeskrivelserne, mens romaner har mulighed for at give et mere nuanceret billede. I 
The Good Life forsøger Mulvad at belyse personerne mere komplekst, end hun mener, der ellers er 
tradition for på film:  
”Jeg har været meget optaget af at prøve at lave en film, som havde en kompleks 
karakter, som hovedpersonen, datteren Anne Mette, er. Altså ikke en helt eller 
skurk, men en som både har nogle sjove sider og nogle besværlige sider. […] det 
har været interessant for mig at prøve at arbejde med noget af det som romanen 
kan, hvor man kan tegne i meget fine nuancer, og det er det vi har prøvet at arbej-
de med.” (Bilag 1: l. 53) 
Dette forsøg på at skabe en nuanceret fremstilling af personerne, kommer I The Good Life blandt 
andet til udtryk gennem Mulvads brug af den specialkomponerede underlægningsmusik, flashbacks 
og symboler, der i høj grad handler om iscenesættelser, og som har til formål at optimere det følel-
sesmæssige engagement hos modtageren. Dette ses eksempelvis i diskoteksscenen. Brugen af oven-
nævnte virkemidler vil ifølge Nichols' begreber placere The Good Life indenfor den performative 
tilgang.  
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I forhold til den performative tilgang ses netop et fokus på følelsesmæssigt engagement: ”These 
films address us, not with commands or imperatives necessarily, but with a sense of emphatic en-
gagement that overshadows their reference to the historical world.” (Nichols 1994: 94). 
I forbindelse med det følelsesmæssige engagement, lægges der op til subjektive aspekter, hvilket 
gør modtageren til filmens referent: ”Performative documentary underscores the complexity of our 
knowledge of the world by emphasizing its subjective and affective dimensions.” (Nichols 2001: 
131). 
I kølvandet på The Good Life premieren udtaler Mulvad i et radioprogram på DR (”Familieformuen 
der slap op” 2010), at hun inden optagelserne til filmen, talte med Mette og Anne Mette om, at de 
var nødt til at levere en vare: 
”[...] de var meget hurtige til at se betydningen af at komme tæt på. Det er ikke 
noget de, jeg føler ikke jeg har snydt dem til at være i deres stue. De var meget 
klar over at hvis det her skulle blive en interessant film, så var de nødt til at levere 
noget af det stof som ikke var det pæne stof. Og det var jeg meget glad for at de 
ret hurtigt forstod, at de var ikke bonerte omkring det.”  
(Familieformuen der slap op: 00:06:29) 
Det vil altså sige, at Mulvad i en vis grad er med til at påvirke sine hovedpersoner og deres gøren og 
laden, sådan at filmen som historie og som underholdning, kommer til at fungere og er i stand til at 
bibeholde modtagernes interesse i den halvanden time, som filmen udspiller sig i. Som nævnt i den 
transtekstuelle motivation, forekommer enkelte scener som de medvirkendes egen iscenesættelse 
eller som direkte ”performances”.  
Vi ved ikke, hvorvidt Mette og Anne Mettes skænderier ville være forløbet på samme måde, hvis 
Mulvad ikke havde været til stede. Skændes de fordi der filmes, og de har fået at vide, at de virker 
gode på film, når de skændes eller er det et led i deres dagligdag, vi reelt får et indblik i? 
Grey Gardens har vi tidligere defineret indenfor den interaktive tilgang, og uddybende kan vi tilføje 
performative aspekter i samme stil som i The Good Life. Personerne i Grey Gardens performer lige-
ledes overfor kameraet, men Maysles brødrene underbygger ikke i samme grad disse performances i 
redigeringen ved at bruge underlægningsmusik, og det virker overflødigt, da de medvirkende selv 
sørger for musik. Det er desuden værd at nævne, at underlægningsmusik ikke nødvendigvis hænger 
sammen med performativitet. Vi mener ydermere, at underlægningsmusikken tydeligst viser for-
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skellen mellem filmene, men også tilgangene, og herunder skabernes unikke stil. Maysles brødrenes 
skildring af de to kvinder virker på denne led mere autentisk og rå, og det kan diskuteres, hvorvidt 
performativiteten egentlig er med til at manipulere modtagerens forståelse af karaktererne. I forhold 
til den interaktive tilgang skriver Nichols:  
”When we view participatory documentaries we expect to witness the historical 
world as represented by someone who actively engages with, rather than unobtru-
sively observes, poetically reconfigures, or argumentatively assembles that 
world”. (Nichols 2001: 116).  
Det er som tidligere nævnt ikke alle interaktive dokumentarfilm, der ekspliciterer interaktionen mel-
lem medvirkende og skabere; men i Grey Gardens er interaktionen både visuel og auditivt tilstede. 
Dette ses, når Maysles brødrene filmer sig selv i et spejl med alt lyd- og kameraudstyr, således at de 
fremstilles i instruktørrollen i indstillingen (01:25:02 og 00:44:11). Dermed bruger de teknikker fra 
den refleksive tilgang, hvor scenerne illustrerer, at skaberne er bevidste om situationen og deres 
egen tilstedeværelse idet der foregår foran kameraet.  
Med den interaktive tilgang i Grey Gardens ses og høres instruktøren og kameramanden i glimt 
under optagelser, hvorimod interaktionen mellem Mulvad og personerne i The Good Life er maske-
ret. Dette bevirker, at modtageren fornemmer, at der foregår noget ”bag kameraet” som man ikke 
får indblik i. Sammenholdt med det faktum, at Mulvad benytter sig af underlægningsmusik og poe-
tiske virkemidler, kan følelsen af autencitet og virkelighedsfornemmelsen være svingende.  
Denne forskel er betinget af brugen af forskellige tilgange, og hvordan disse benyttes, og er derfor 
ikke et spørgsmål om kvalitet af det repræsenterede. Mulvad udtaler i et interview, at hun fra starten 
søgte en historie med eventyragtige elementer (The Good Life: ekstramateriale), og den performati-
ve tilgang underbygger netop dette perspektiv. Brugen af fortælletekniske virkemidler som musik, 
smalfilm og symboler samt kvindernes talemåde, skaber en speciel stemning omkring filmen, og 
forholdet mellem de medvirkende og modtager.  
  
Fælles for de to film er, at der er enkelte scener af observerende karakter. Dog føles det mere ud-
præget i The Good Life, end det er tilfældet i Grey Gardens, hvor vi som modtagere kun har regi-
streret få scener indeholdende observerende elementer. Dette kan eksempelvis ses i den afsluttende 
scene, hvor Edie filmes syngende og dansende. Kameraet er placeret oppe og bag trappegelænderet, 
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så det syner som skjult, og modtager fornemmer, at man ”spionerer” på hende som ”fluen på væg-
gen” (Grey Gardens: 01:33:00). Dette sker samtidig med, at Edie bevidst performer for beskueren. 
Man kunne måske af den grund tale om fingeret observation. 
Brugen af de forskellige tilgange, er med til at skabe filmens stemme. I det følgende afsnit, vil vi 
diskutere, hvorvidt Mulvads fremstilling af personerne og disses liv, resulterer i den forståelse og 
sympati, som Mulvad udtrykker at hun fik for de to kvinder, gennem samarbejdet og den indre ud-
vikling, hun mener, Anne Mette har gennemgået. 
”In this film it‟s more like an inner travel that the daughter Anne Mette is actually 
developing but very slowly and not on maybe on the outside she doesn‟t really do 
a lot but on the inside a lot of stuff happens ...” (The Good Life: 00:03:44).  
Dette belyser vi gennem et fænomenologisk perspektiv, blandt andet gennem den forståelse af fil-
men, vi selv havde i det tidlige arbejde med The Good Life. Vi ønsker herudover at diskutere Ni-
chols‟ tilgange udtrykt i de to film med særligt fokus på, hvordan The Good Life indskriver sig i 
den performative tilgang.  
 
6. Diskussion 
6.1. Autencitet i Grey Gardens og The Good Life 
Vi har gennem projektets udarbejdelse indbyrdes diskuteret, hvorvidt dokumentarfilms brug af for-
tælletekniske virkemidler såsom underlægningsmusik, symboler, redundans og paralleller, der vid-
ner om instruktørens stemme i filmen, påvirker filmens autencitet. Flere medlemmer i projektgrup-
pen var kritiske over for Eva Mulvads brug af fortælletekniske virkemidler, herunder musikstykker-
ne af Jóhan Jóhannsson og de stærkt symbolske scener af havet, efter første gennemsening af The 
Good Life (Bilag 3). Vi følte, at der blev lagt bestemte stemninger ned over filmen, hvilket resulte-
rede i en følelse af, at filmen mistede sin autencitet- og ”virkelighedsfølelse”. Vi sidestillede under-
lægningsmusikken, med Nichols' begreb 'Voice-of-God', der fortæller modtageren, hvilken handling 
der udspiller sig, og hvad vi bør tænke om den. Et eksempel herpå er diskoteksscenen, hvor musik-
ken skifter fra en reallyd, til en sørgelig sang, og en særlig følelse forplanter sig i modtageren. I 
radiomontagen, blev vi bevidste om Anne Mettes byture og hendes forhold til mænd, hvilket fik os 
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til at tvivle på, om hun reelt var ked af det i diskoteksscenen, eller om hun var ved godt mod og blot 
på udkig efter en mand. 
Som sagt havde disse aspekter indflydelse på vores opfattelse af The Good Life, men samtidig var 
der dog bred enighed om, at The Good Life var en æstetisk film, som berørte samtlige gruppemed-
lemmer og affødte en række konstruktive diskussioner, omhandlende de to hovedpersoner, Mette og 
Anne Mette, som Grey Gardens ikke umiddelbart resulterede i. 
Sammenligner vi Grey Gardens fra 1975 og The Good Life fra 2010, ser vi en klar forskel i udtryk-
ket, til trods for at plot og story har en del sammenfald. En del af forklaringen finder vi blandt andet 
i det faktum, at Maysles brødrene var pionerer inden for Direct Cinema, mens Mulvad kan forholde 
sig til en allerede skabt tradition. Samtidig har filmskaberne hver sin stemme og hver sin stil.  
Brugen af tilgange, vil vi umiddelbart ikke diskutere i dette afsnit, men nærmere hvordan filmens 
udtryk, påvirker modtagelsen af filmen og oplevelsen af filmen som autentisk.  
At Mulvads brug af underlægningsmusik fik os til at betvivle filmens autencitet, må betyde at do-
kumentarfilm, der ikke benytter sådanne virkemidler må fremstå mere autentiske. Men er det da 
tilfældet? Grey Gardens‟ udtryk, er som nævnt ganske anderledes end The Good Lifes, og vores 
oplevelse heraf var derfor tilsvarende anderledes. Umiddelbart anså vi, i projektets begyndelse, 
Grey Gardens for at være mere autentisk, men den rørte og fangede os derimod ikke i samme grad, 
som The Good Life. 
Dette har senere været grundlag for diskussion af autencitet; for hvor Grey Gardens kan virke mere 
direkte og rå i udtrykket, kan modtageren umiddelbart i højere grad relatere og blive følelsesmæs-
sigt engageret i personerne i The Good Lifes liv. Handler det da om følelsernes autencitet, frem for 
den pågældende dokumentarfilms autencitet? For anser vi autenciteten udtrykt internt gennem de 
medvirkende, frem for den eksterne autencitet, udtrykt gennem instruktør, er autenciteten måske 
større i The Good Life, end den er i Grey Gardens.  
Vi vil dog ikke postulere, at de følelser, der formidles i Grey Gardens ikke er autentiske, men blot 
pointere, at vi som modtagere ikke på samme måde følte os emotionelt berørte af Grey Gardens. 
Dette kan skyldes, at personerne fremstod mere performative, og at forhold som performativitet og 
autencitet, ikke umiddelbart opererer overbevisende sammen. Herudover kan der fra modtagers side 
være et behov for genkendelighed; genkendelighed i miljøtegningen og identifikationsmuligheder, 
kan muligvis skabe et større følelsesmæssigt engagement i filmen, end i en film, uden genkendelig-
hed. Umiddelbart er det nemmere, at relatere til Mette og Anne Mette, end til Beales-kvinderne i 
Grey Gardens. På trods af at begge film udspiller sig i udlandet, er der en et større genkendeligheds-
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spektrum i The Good Life. Blandt andet kan nævnes sproget som faktum; det danske sprog knytter 
os som modtagere og de medvirkende tættere sammen, på grund af genkendeligheden. Ligeledes er 
personerne i The Good Life knap så excentriske, som vi ser personerne i Grey Gardens. Dette sam-
menholdt med, at filmen foregår i samme tidsperiode, som vi er en del af, betyder at Mette og Anne 
Mettes hverdag i højere grad ligner en hverdag vi kan genkende. 
Vi mener, at på trods af en mangel på en identifikationsmulighed, kan en dokumentarfilm af andre 
modtagere, uden problemer opfattes som fascinerende.  
Så på samme måde som afsendere har forskellige forudsætninger og holdninger til deres udsendte 
materiale, har modtager forskellige forudsætninger i mødet med en given film. 
I forlængelse heraf kunne det diskuteres, hvorvidt det er os som modtagere, der på grund af vores 
historiske kontekst eller baggrund, ikke i samme grad bliver emotionelt berørte af Grey Gardens. 
Filmens popularitet i 1970'erne og 1980'erne, vidner om, at Grey Gardens var en film, der har berørt 
mange mennesker, til et punkt hvor filmen og de medvirkende opnåede kultstatus (Bilag 4: 7-8). 
Den observerende og interaktive tilgang, som ses i Grey Gardens skabte, som Dyekjær udtrykker 
det et magisk univers, som mange mennesker er blevet draget af (Bilag 2: l.1095). Hvorvidt det 
handler om historisk kontekst, brug af fortælletekniske virkemidler eller autencitet, er umiddelbart 
svært at svare på. Et bud kunne dog være brugen af Direct Cinema, der i Grey Gardens tid var en ny 
tilgang indenfor dokumentarfilm, og den dertilhørende mere intime stemning, som tilgangen førte 
med sig. Herudover har hovedpersonernes relation til personer inden for en mondæn verden, som 
mange mennesker måske drømmer om at indgå i, haft betydning for filmens popularitet. Sammen-
holdt med det faktum, at de to Beales kvinder, ikke længere er en del af det, men er henvist til en 
tilværelse skærmet fra offentligheden, øger muligvis interessen for at være iagttagere til sådanne 
kvinders situation og livsførelse. 
 
6.1.1. Hvorvidt er dokumentarfilm lig med autencitet? 
Er det overhovedet relevant at diskutere autencitet, når vi taler om dokumentarfilm? Er det en mis-
forståelse fra modtagersiden, at forvente og tro, at en dokumentarfilm skal være et udsnit af virke-
ligheden for at fremstå autentisk?  
Det lader til, at nogle modtagere, har en forventning om, at dokumentarfilm er et udsnit af virkelig-
heden; modtager ønsker at se virkeligheden og se andre folks liv, præcis som det udspiller sig i de-
res hverdag. Bliver modtagerens følelser ”manipuleret” af instruktørens stemme, kan følelsen af 
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autencitet og saglig dokumentarisme, mindskes. Det vil altså sige, at ser modtageren dokumentar-
film som et videnskabeligt paradigme, vil det kun være det der kan vejes og måles, som kan anses 
for at være dokumentaristisk.  
Problemet med denne forestilling om dokumentarfilm er, at filmens sjæl og den kompleksitet, der 
gør sig gældende for de fremstillede personers liv, som vi kan referere til som en slags hverdagsma-
gi, vil gå tabt, hvis vi forsøger at klemme handling og fremstilling ind under en puritansk tilgang. 
Problemet er formentlig, at modtager fejlagtigt kommer til at anskue dokumentarfilmen som viden-
skabeligt paradigme, frem for et subjektivt kunstværk. Som Nichols skriver: “The sense that a film 
is a documentary lies in the mind of the beholder as much as it lies in the film‟s context or struc-
ture.” (Nichols 2001: 35). Det er altså i lige så høj grad modtagerens reception, som det er udtryk og 
stil, og altså et spørgsmål om kulturelt betingede konventioner, der medvirker til, hvordan autencitet 
og ”virkelighedsforståelse” accepteres og opleves. 
Dyekjær forklarer i den sammenhæng, at hun og Mulvad er historieskabere og historiefortællere: 
”... vi tænker mere over hvad det er for en fortælling vi laver, altså hvad er det for en historie vi 
følger med i […] vi vil gerne fortælle en god historie, ja, som berører dig eller ændrer dig eller ver-
den ...”(Bilag 2: l. 1291). Ligeledes udtaler Mulvad i debatten i Grand Teatret, at personerne er au-
tentiske, og at instruktøren efterfølgende drejer på nogle knapper, for at få plot og story til at gå op i 
en højere enhed, er mindre relevant (Bilag 1:106-110). Samtidig afspejler Mulvads ønske om at 
skabe en eventyrlig fortælling også, at vi har med en fortælling at gøre, frem for en journalistisk 
fremstilling af to kvinders sociale og økonomiske nedtur.  
Det vil altså sige, at hovedessensen i The Good Life er, at de medvirkendes handlingsmønster er 
autentisk, men at fremstillingen heraf, er et formidlende kunstværk. Nichols nævner tilmed, at pub-
likum ikke forventer ”mere footage” (2001: 38), men en bestemt udlægning af et argument: ”We 
usually understand and acknowledge that a documentary is a creative treatment of actually, not a 
faithful transcription of it.” (Nichols 2001: 38). 
At forvente anderledes af The Good Life og Grey Gardens, må derfor være en misforståelse.  Det er 
vigtigt at holde for øje, at disse dokumentarfilm ikke er et journalistisk eller forskningsbaseret fore-
tagende, hvor iscenesættelse og brug af stemningsskabende virkemidler, vil anses for usaglige og 
snyd. Vi er altså tilskuere til en realistisk fingeret ”virkelighed”, formidlet i kunstnerisk og filmisk 
øjemed.  
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6.2. Refleksion over brugen af teori i projektet  
I projektet er Bill Nichols‟ teori om tilgange til repræsentationer blevet anvendt. Dette har dog voldt 
problemer, da vi ikke anser Nichols‟ forståelser som en decideret boksteori, hvor der kan defineres 
ud fra kasser, men mere en teoretisk tilgang til feltet, og de genrekonventioner, han selv definerer. 
Dette ses blandt andet ved hans manglende definition af begrebet ”den historiske verden”, der af 
Nichols i de tre anvendte værker, bliver brugt i forskellige sammenhænge. Begrebet bliver derfor 
ikke defineret, men bliver strakt ud til, at kunne fungere i forskellige kontekster, så begrebet både 
dækker over den autentiske historiske verden, men også dækker over genkendelige elementer, der 
skaber en form for autencitetsfølelse. Derfor har vi valgt at trække på alle tre værkers brug af be-
grebet, og derudfra definere dette. Imidlertid har dette bevirket, at brugen af Nichols‟ tilgange til 
tider har virket abstrakt, da denne manglende definition ikke kun hører Nichols‟ begrebsdefinitioner 
til, men også påvirker hans specifikationer af tilgangene. Dette ses blandt andet i den observerende 
tilgang og i den interaktive tilgang, hvor begrebet om ”maskerede interviews” anvendes som en 
fortælleteknik i begge. Denne udefinerede udlægning af, tilgangenes specificiteter og teknikker un-
derstøtter dog umiddelbart Nichols‟ hovedpointe, om de udviskede grænser mellem fakta og fiktion 
(Nichols 1994: x). De maskerede interviews fungerer både i den observerende og interaktive til-
gang, hvilket i en genrebestemmelse gør en karakterisering vanskelig. Når Nichols i den observe-
rende tilgang beskriver de maskerede interviews nævner han, at de trækker på interaktive fortælle-
teknikker, så selv i beskrivelsen af tilgangene er der overlap og nedbrudte grænser (jf. afsnit 4.2.4.).  
Nichols‟ teoretiske tilgang til feltet dokumentarfilm er udviklet til at kunne klassificere filmene in-
denfor, hvad han beskriver som tilgange. Disse tilgange bærer præg af den udvikling, der er sket 
indenfor dokumentarfilmen som genre. Det kan diskuteres, hvorvidt denne udvikling kan ses når 
der tales klassifikation og karakterisering indenfor genren overordnet set. Problematikken i at place-
re og kategorisere indenfor genren opstår på modtagerniveauet, hvor analysen også indgår, da kate-
goriseringen, og den forvirrende definition, skaber en usikkerhed i den placering, der skal foregå.  
Filmskaberne arbejder dog indlysende ikke indenfor tilgange: 
”… vi har jo mere en tradition vi opererer ud fra, og det er ikke sådan at vi tænker 
at nu bruger vi en anden tradition eller nu bruger vi en anden metode når vi laver 
vores film …” (Bilag 2: l. 1236). 
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Afsender af The Good Life arbejder altså uafhængigt af tilgange, men mere afhængigt af traditioner 
indenfor dokumentargenren. Med disse traditioner følger også visse konventioner, der klassificerer 
filmen indenfor hovedgenren. Nichols‟ teori er udarbejdet som et analyseredskab og fungerer derfor 
på modtagerniveau, mens man på afsenderniveauet netop bryder med opdelingen, og filmskabere 
arbejder intuitivt med filmene. Dette ser vi netop i The Good Life, hvor Mulvad tydeligvis er inspi-
reret af Grey Gardens og traditioner herfra. Når Nichols‟ teori anvendes opdeles tilgangene, og af-
senderintentionen kan forsvinde i en overfortolkning.  
Modellen over de forskellige tilgange må altså være skabt på baggrund af en historisk udvikling i 
dokumentarfilmgenren. Denne historiske udvikling har vi dog valgt at se bort fra i redegørelsen og 
analysen, men i en efterfølgende refleksion over Nichols må denne tages op til diskussion.  
Modellens historiske udvikling repræsenterer, hvordan Nichols ser de forskellige tilgange i forskel-
lige tidsperioder. Hvis der dykkes længere ned i tilgangsbeskrivelsen og modellen, ser vi, at netop 
denne model giver et repræsentativt billede af, hvordan Nichols har struktureret sin teori, og hvad 
meningen med denne har været. Alene på baggrund af dette er spørgsmålet om brugbarheden af 
Nichols‟ tilgangsbeskrivelse ikke relevant, da han indirekte gør op med den føromtalte boksteori og 
selv leder op til en udviskning af grænserne for definitioner, er et opgør med rammerne på boksene, 
det kan placeres i. Det er altså tydeligt, at traditionen vægter mest, og det er formentligt også dette 
Nichols leder op til gennem projektets tre anvendte værker (Representing Reality, Blurred Bounda-
ries og Introduction to Documentary). Ligeledes kan den førnævnte model ses som en traditionsbe-
skrivelse, af hvad der har præget genren og hvad der gør det nu.  
De udvalgte film kan ses som sociale konstruktioner, hvilket også er kommet til udtryk i analysen. 
”Virkeligheden” er som den enkelte oplever den og derfor også afhængig af den enkeltes vurdering 
(jf. afsnit 2.1.3.). På samme måde kan det siges, at Mulvads opfattelse af henholdsvis Mette og An-
ne Mette præger publikums opfattelse og forståelse af dem, da afsenders stemme ofte er en bærende 
stemme i dokumentarfilm. Som følge heraf kan Nichols‟ tilgange til repræsentationer heller ikke 
tilskrives det endelige udtryk for en dokumentarfilm, da instruktørens subjektive interesser udgør 
filmens udtryk og ikke mindst stemme.  
Vi anser de anvendte tilgange som værende baseret på traditioner, og Nichols‟ tilgange som et til-
bageblik på, hvad der har gjort sig gældende, hvilket også ses i modellen over tilgangene. Når vi 
benytter teorien i analysen, kommer vi til at forholde os for fastlåsende til teorien. Denne diskussion 
mellem praksis og teori er i høj grad gældende indenfor dokumentarfilmteorien, da filmskabere som 
Mulvad, på sin vis leger med genren. Genredefinitionen er ikke til for hverken at begrænse eller 
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kategorisere analysen af dokumentarfilmene, men ikke desto mindre er det en konsekvens af teori-
en. Som Nichols skriver er det filmskaberne, der udvikler genren enten på grund af utilfredshed 
eller lyst til at forny genren: ”To some extent, each mode of documentary representation arises in 
part through a growing sense of dissatisfaction among filmmakers with a previous mode.” (Nichols 
2001: 100). Grænserne mellem tilgange, genrer og kunst bliver ”blurred”, fordi der skabes film, der 
udfordrer de eksisterende konventioner. Måske kan man da med The Good Life tale om en ny slags 
dokumentarfilm; en form for hybridisering af tilgange, narrativer og medvirkende, der iscenesætter 
følelser, forståelser og holdninger – som kan opleves autentiske af et publikum anno 2011.  
 
7. Konklusion 
I projektet har vi på baggrund af vores fælles interesse for dokumentarfilm og disses fortælletekni-
ske virkemidler, undersøgt på hvilken måde Eva Mulvads The Good Life indskriver sig i dokumen-
targenren. Endvidere har vi draget paralleller til den noget ældre dokumentarfilm, Grey Gardens, 
idet de to film på mange områder har både indholdsmæssige og stilistiske fællestræk, og Grey Gar-
dens har fungeret som inspirationskilde for The Good Life. I forbindelse med konkretiseringen og 
redegørelsen for dokumentarfilm som genrebegreb har vi anvendt tre af Bill Nichols værker: Blur-
red Boundaries, Representing Reality og Introduction to Documentary, hvori han blandt andet be-
skriver sin forståelse af tilgange til repræsentationer af ”virkeligheden”.   
Vi har bestræbt os på at strukturere analysen af The Good Life på baggrund af den neoformalistiske 
tilgang, og har anvendt Nichols til at placere dokumentarfilmene i genren. Vi har i diskussionen 
gjort brug af den fænomenologiske reduktion, der har givet os mulighed for at se dokumentarfilme-
ne med vores førstehåndsindtryk in mente, efter den så vidt muligt er analyseret uden disse. Efter-
følgende er vi kommet frem til, at The Good Life er et eksempel på Nichols Blurred Boundaries, 
hvor grænserne mellem fakta og fiktion, og tilgangene i stigende grad udviskes. I relation til Ni-
chols‟ tilgange til repræsentationer, viser analysen tydeligt at The Good Life er en performativ do-
kumentarfilm, men at det i overensstemmelse med Nichols‟ forståelse er en performativitet, der 
videreudvikler og låner fra de øvrige tilgange. Vi mener desuden, at der kan argumenteres for at 
The Good Life i kraft af de udviskede fortællermæssige grænser mellem fakta og fiktion og brud 
med konventionelle forestillinger om skellet mellem genrerne for nye og spændende dokumentar-
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film, kan betragtes som en del af den ”nye bølge” af dokumentarfilm med udgangspunkt i en emoti-
onel autencitet, og i mindre grad hvad man kunne kalde en faktuel autencitet. 
Som både analysen og diskussionen viser, har Mulvads intention med filmen dels været formidlin-
gen af den gode historie og dels at tilbyde seeren et indblik i en verden der ofte er hermetisk lukket 
for udefrakommende, nemlig overklassens. I modsætningen til Maysles brødrenes ønske om at lade 
historien fortælle sig selv uden brug af det vi ville kendetegne som fiktions virkemidler eller iscene-
sættelse, har Mulvad været afklaret med sin rolle som skaber af Mette og Anne Mettes fortælling, 
og hun beskriver åbent, hvordan hun instruerer og iscenesætter vigtige scener. Resultatet er, som 
analysen har vist, en dokumentarfilm, der netop i sin performativitet virker som et autentisk billede 
af en gribende historie. Brugen af fiktionsprægede fortælletekniske virkemidler som underlæg-
ningsmusik, symboler og fingerede smalfilmsoptagelser, leger med modtagerens forudforståelse af 
dokumentarfilmsgenrens autencitet og sætter filmens realismekonstruktion i fokus på bekostning af 
en oplevelse af reel ”virkelighed” hos seeren. 
Den performative tilgang udtrykkes i The Good Life, som et fokus på den emotionelle dimension 
mellem den filmede og seeren, og dermed trækkes vi som seere til et niveau af engagement der 
overstiger, hvad der kan opnås i observerende tilgange. The Good Life indskriver sig altså i en sta-
dig udvikling af tilgange i Nichols forståelse, hvor hovedfokus er på det performative element. Den 
indskriver sig samtidig i en dokumentarfilmtradition, der trækker på Maysles brødrenes arbejde 
med afslørende og meget nærgående optagelser, hvor vi som modtagere oplever en autencitet og en 
tilgængelighed, der giver os oplevelsen af at være endnu tættere på situationen, end hvis vi havde 
været der selv.  
Overordnet kan The Good Life ses som et eksempel på den tendens, vi mener at kunne se inden for 
dokumentarfilm; filminstruktører lader sig ikke begrænse af begreber som tilgange og traditioner, 
men lader sig umiddelbart inspirere af disse og af andre film. Dette kan naturligvis komme til ud-
tryk, som det er tilfældet i The Good Life, at der stadig er eftertryk på en specifik tilgang, men må-
ske nærmere ses som filminstruktørens stil og interesse, end en diktering af definerede tilgange. Det 
vil altså sige, at udviklingen peger i retning af en genrehybrid, hvor både grænserne inden for fakta 
og fiktion og brugen af de forskellige tilgange, udviskes. Det er derfor ikke længere relevant at dis-
kutere for eksempel fiktive virkemidler og disses betydning for dokumentarfilm, da alt efterhånden 
er tilladt. Det handler mere om instruktørens intention og modtagerens oplevelse, end det handler 
om et værk er sandt. 
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For at forstå og acceptere denne udvikling inden for dokumentarfilm, er modtager nødt til at gå med 
på den kontrakt, der hører sig dokumentarfilm til. Hvis modtager ikke går med på eller accepterer 
denne kontrakt eller præmis, og endnu søger efter sandhed eller ”den virkelige fortælling”, kan do-
kumentarfilmen blive fejltolket og meningen gå tabt. 
 
8. Abstract 
I projektet er dokumentarfilmen, ”The Good Life” (2010), blevet analyseret i henhold til dramatur-
gi, fortælletekniske virkemidler og afsenderintention. Det er blevet undersøgt, hvordan filmen ind-
skriver sig i genren dokumentarisme ud fra Bill Nichols‟ Modes of Representation og disses teknik-
ker. Analysen er blevet perspektiveret til dokumentarfilmen, ”Grey Gardens” (1975), der er en in-
spirationskilde til The Good Life. Det er ydermere undersøgt, hvorledes formidlingen i filmen kan 
sættes i relation til dokumentarfilmteori, og herunder hvordan Nichols‟ tilgange kan genkendes og 
forstås i en moderne kontekst, som The Good Life befinder sig i. Det er blevet legalt at blande gen-
rene indenfor fiktion og fakta, for hvilke de fortællermæssige grænser er blevet udviskede. I The 
Good Life bliver Nichols‟ modes of representation overlappende og kombineret, og en genrehybrid 
opstår, hvor dokumentarfilmens stilistiske udtryk bygger på emotionel autencitet fremfor faktuel 
autencitet.  
 
9. Resumé 
In this project, we have analyzed the documentary film ”The Good Life” (2010) with reference to 
dramaturgy, narrative technique, effects and the intention of the director. Using Bill Nichols‟ Modes 
of Representation and the relevant techniques, we have examined how the film can be placed in the 
genre ”documentary”. Throughout the project, the analysis is put into perspective by comparison 
with the documentary film ”Grey Gardens” (1975), which is seen as a source of inspiration for The 
Good Life. Furthermore, we have examined how the film presents itself, including how Nichols‟ 
modes of representation are realized, understood and experienced in The Good Life and the modern 
context of this film. It has become acceptable and legitimate for filmmakers to mix the genres of 
fiction and non-fiction, and so the boundaries are blurred. In The Good Life, Nichols‟ modes over-
75 
 
lap and are combined, and a genre-hybrid emerges, where the stylistic expression of the documenta-
ry is based more on emotional authenticity rather than factual authenticity.  
 
10. Projektforløbsbeskrivelse 
Projektets emne udsprang af et vejlederforslag, omhandlende dokumentarfilm, og vi var alle enige 
om at beskæftige os med en genreanalyse. Vi kom hurtigt i gang med at spore os ind på en specifik 
film, der skulle være genstand for arbejdet, og valget faldt på ”The Good Life” (2010). Denne hav-
de netop premiere, mens vi var i opstartsfasen, og fordelen sås hurtigt i at beskæftige os med noget 
uberørt og helt nyt. Vi var heldige, at få kontakt til både producer og instruktør, og med dette sam-
arbejde, kunne vi komme endnu tættere på filmen og intentionen bag. I forhold til den teori, vi ville 
anvende i projektet, fik vi ligeledes hurtigt skaffet materiale, og læsningen og forståelsen af denne 
fyldte meget i den første fase af projektet. Ved midtvejsevalueringen var vi godt med, og havde et 
næsten færdigt teoriafsnit og redegørelse. Vi må til gengæld erkende, at specialkursuseksaminerne 
tog en del af den planlagte projekttid, og vi måtte derfor rykke et par deadlines fremad. Da de var 
afleveret, og påsken overstået, kørte vi dog hårdt på. De sidste par uger af forløbet var vi for det 
meste på RUC, og dagene gik med samarbejde, og arbejde hver for sig. Vi nød at kunne spare med 
hinanden, men også at kunne fordybe sig alene.  
Overordnet set, har vi haft et godt samarbejde i gruppen. Vi har selvfølgelig haft diskussioner om 
til- og fravalg, og til tider opstod der også uenigheder, som krævede en fælles løsning. Vi har været 
præget af fleksibilitet, da alle skulle have mulighed for at passe deres arbejde, børn og specialkur-
ser, og vi mener, at denne fleksibilitet har været afgørende for det gode udfald. Gruppemøder var 
præget af godt humør, men også seriøsitet og gode faglige diskussioner. På et af de første gruppe-
møder fik vi en snak om forventninger og motivation, og da vi havde fået afklaret disse overfor hin-
anden, havde vi et godt udgangspunkt for at starte arbejdet. Selvom vi ikke senere har samlet op på 
disse forventninger, var det positivt at melde ærligt ud i begyndelsen, så der ikke opstod for mange 
misforståelser. Det har, for alle, været et travlt fjerde semester, så hvis vi skal formulere noget, som 
vi har manglet, må det være tid til at være sociale i gruppen. Når man er syv personer med forskel-
lige skemaer, prioriteres projektet på de dage hvor alle er samlet, og det havde måske været positivt 
for samarbejdet at opprioritere et par gruppearrangementer i begyndelsen af forløbet. Alt i alt forla-
der vi et godt samarbejde, og vi tager gode og dårlige erfaringer med os videre på RUC. 
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Livetransmitteret debat1 under premieren på The Good Life 
  – GRAND Bio, København: d. 2. Februar 2011 
 5 
 
Deltagere:  
Mette Vibe-Utzon (M): Ordstyrer, journalist.  
Eva Mulvad (E): Filminstruktør (The Good Life).  
Birgitte Possing (B): Seniorforsker, dr.phil på Københavns Universitet. Forsker i kunsten at skrive biografier 10 
og dennes historie, og har skrevet flere bøger herom. 
 Jette Meier Carlsen (J): Forfatter og journalist, skrevet biografier og portrætinterviews.  
Publikums spørgsmål (P): Publikum rundt omkring i landet kunne stille spørgsmål vha. SMS.  
 
 15 
Tid:   De første 2½ minutter indeholder en kort introduktion af Mette Vibe-Utzon; præ-
sentation af paneldeltagere og instruktion til publikum, i hvordan de sender 
spørgsmål via sms. 
 
0:02:25  M:  Det her er en film der kommer rigtig, rigtig tæt på de her to hovedpersoner. 20 
Kommer den for tæt på? 
 B:  Jeg synes det ikke. Jeg var meget spændt på om den gjorde det. Jeg har virkelig 
været spændt på det og jeg har set den for første gang i aften. Det er jo sådan, at 
det er nulevende mennesker - jeg aner ikke hvordan de har forholdt sig til den ef-
ter de har set den, om de har set den, men især når man portrætterer, hvad enten 25 
man gør det på film eller i bøger, nulevende mennesker, så er det vigtigt at på 
mindst to ting. Det ene er ”Hvorfor portrætterer jeg dem?” - er det fordi de gerne 
selv vil portrætteres eller er det fordi vi andre der ser den, hører om den, kan lære 
noget af den? Det andet er, kan dette portræt både fortælle noget og komme ind 
bag huden på dette menneske og samtidig bevare dets værdighed? – Og jeg synes 30 
faktisk synes at det hele er lykkedes. 
 M: Og det med værdigheden det kan vi måske vende tilbage til 
                                      
1
 http://www.youtube.com/watch?v=KftZkp2ACEg 
 B: Ja, og det tror jeg er meget vigtigt 
 M:  Jette Meier Carlsen, følte du dig trådt over tæerne på deres vegne på noget tids-
punkt?  35 
 J: Nej – har det ligesom Birgitte. Det er en stærk film og den kommer tæt på, men 
jeg har også et indtryk af at der er noget du [Eva] ikke fortæller; f.eks. datterens 
forhold til hendes mænd og måske også nogle ting omkring moren, hun er jo me-
get svag. Så man fornemmer at der er en historie bag ved denne her historie, og 
det er det gode ved filmen; det er en åben slutning, det er en åben film og man fø-40 
ler stor ømhed for dem – det er synd for dem, men der er også en vilje og en styr-
ke og et ønske om at komme videre. Så jeg synes egentlig at det er en meget 
sammensat og nuanceret film, og det synes jeg er det gode ved portræt, hvis der 
er mange indgange og de fortæller mere end det man lige ser. 
0:04:14  M:  Men Eva, allerede inden filmens premiere har det jo været debatteret om den går 45 
for tæt på. Og nu sad jeg og lyttede oppe på balkonen, og i hvert fald her i Grand 
Teatret i København blev der grinet meget. Og er det en sjov historie eller er det 
en tragisk-komisk historie eller hvad er det? Hvad vil du sige til dem som måske 
mener, at du kommer meget tæt på eller måske overskrider grænsen for at udstil-
le nogle andre menneskers elendighed? 50 
 E: Det er noget jeg har overvejet rigtig meget sammen med min klipper, mens vi har 
klippet filmen, fordi det foregår rigtig meget i klipperummet – de der nuancerin-
ger og doseringer af om man kommer til at forstå de her karakterer? Jeg har væ-
ret meget optaget af at prøve at lave en film, som havde en kompleks karakter, 
som hovedpersonen, datteren Anne Mette, er. Altså ikke en helt eller skurk, men 55 
en som både har nogle sjove sider og nogle besværlige sider. Og tit synes jeg på 
film, at vi kommer til at gør det meget forsimplet, altså film kan godt blive et lidt 
dumt medie, at vi ikke kan nå så mange sidehistorier, vi kan ikke nå at nuancere 
tingene. Det er meget skabelonagtigt: der ham man altid griner af, når han kom-
mer ind, og der synes jeg at det har været interessant for mig at prøve at arbejde 60 
med noget af det som romanen kan, hvor man kan tegne i meget fine nuancer en 
karakter, og det er det vi har prøvet at arbejde med. Anne Mette kan man holde 
af, hvis man synes at det her dekadente og humoristiske og lidt langt ude hun har 
– det elsker jeg hende meget for. Man kan også blive enormt irriteret på hende..  
 M:  ...Og du kender hende godt – du har fulgt dem i 2½ år 65 
E: Ja, jeg kender dem rigtig godt efterhånden og vi har diskuteret de her ting meget. 
Og det tror jeg også noget det du nævner (henvendt til Birgitte), undervejs mens 
jeg optog filmen, har jeg diskuteret med dem meget – hvad det var for en film vi 
var ved at lave og vi har set nogle film sammen, som jeg holder af, som andre 
mennesker også synes går for tæt på. Og dem har de kunne se sammen med mig, 70 
og vi har diskuteret … Jeg har sagt til dem at jeg synes at de er rigtig gode når I 
skændes. Ikke fordi der er noget sensationelt i at man får lov til at se nogen der 
skændes, for det er jeg egentlig ikke så interesseret i, det er sådan lidt mere reali-
ty-showet der har det der  ”Gud, vi får lov til at være med når de har sex eller 
mens de skændes”. Jeg er mere interesseret i at i skænderierne, på en eller anden 75 
måde er det der hvor Anne Mette får fortalt sin historie tydeligst og bedst, synes 
jeg, som filmisk karakter. Altså, man forstår hendes logik, hun får ligesom fyret 
det hele af og det fungerer enormt godt på film. Det er jo det som mit arbejde er, 
synes jeg, at jeg skal træde ind i en virkelighed og virkeligheden er jo aldrig en-til-
en. Jeg har jo valgt at fortælle denne her historie og fravalgt nogen ting og tilvalgt 80 
nogen ting, for at lave den bedst mulige film, som også er så tæt på den virkelig-
hed, som de to damer lever i. Men det er selvfølgelig mine valg, og mine valg har 
været i de her tilfælde, at jeg har syntes at de er ekstrem poetiske de her skænde-
rier, fordi det på en eller anden måde bliver et Bergmansk2 univers, hvor jeg ikke 
synes man er der for at blive underholdt, men man er der for at forstå den kom-85 
pleksitet som det tab de har lidt, den fortid de forsøger at leve i mentalt, men som 
de i nutiden ikke kan – og alt det, synes jeg fortætter sig der (i skænderierne).  
 
0:07:24  P:  I hvor høj grad påvirker man som instruktør historien man vil fortælle? Hvor me-
get er autentisk og hvor meget er iscenesat? 90 
 E: Nu når det er dokumentar, kan man jo sige at det hele er autentisk, men jeg ar-
bejder med de her karakterer som deltagere. Vi laver en film sammen – så det er 
klart, de ved jo godt hvad jeg er interesseret i og tit har jeg bedt dem om at gøre 
nogen ting igen, som de har gjort før. For eksempel er der den scene som jeg hol-
der meget af, hvor moren fortæller om asken der står henne på bordet – Valde-95 
mar, der ikke er blevet spredt ud endnu. Og faktisk er den scene noget vi har la-
                                      
2 Fra wiki: Ingmar Bergman (1918-2007): Svensk filminstruktør og manuskriptforfatter. Hans film handlede ofte om 
eksistentielle spørgsmål om moral, ensomhed og tro.  
vet, efter de har spredt ham ud, fordi jeg ikke havde fået lavet den ordentligt in-
den. Og moren viser sig at være en enormt god skuespiller og kan faktisk fortælle 
det, fordi hun er i stand til at finde ind til den følelse af at savne sin mand og de 
har sådan set stadig nogle store økonomiske problemer, så at hun fortæller at det 100 
skete jo så en måned før. Men at hun genfortæller det på sådan en måde, det er 
jo iscenesat.. 
 M:  Ja, hvor tæt skal man være på virkeligheden, efter din mening, for at man kan sige 
at noget er et portræt eller biografi? Må man godt skubbe lidt til virkeligheden? 
(henvender sig til Birgitte) 105 
 B: Hvis det handler om virkelige liv, så det at lave et portræt det er jo, som Eva siger 
meget præcist, så handler det om at vælge ud. Og det er lidt ligesom med skønlit-
teraturen: sommetider så er skønlitteraturen meget mere sand, end det vi kan 
finde i de kilder vi har til rådighed. Det at du (Eva) konstruerer den scene med 
asken, det var der jo ingen af os der opdagede og blandt andet tror jeg at den 110 
fungerede så godt fordi, den måde moren er tilstede på, den måde som du vælger 
at fotografere hende – det blik du kaster på hende, det er jo egentlig ikke fordi 
hun siger så meget, specielt ikke i forhold til datteren, men hendes måde at se ud 
på, hendes måde at svare med sit ansigtsudtryk på, hendes måde både at resigne-
re over for skæbnen – hun tager den på sig, men hun tager også ansvar for den – 115 
uden at hun sidder og bliver en skikkelse der virker ynkelig. Jeg synes at du formår 
noget som er usædvanligt svært, nemlig at bevare respekten for hende. Og det 
gør du også, altså jeg opdager jo ikke at den var konstrueret den scene med asken 
– det gør ikke spor..    
 120 
 E:  Jeg har det sådan, at så længe det virker, så er det jo fantastisk. Og når vi arbejder 
med autentiske karakterer, så har man har de det vi kan kalde et naturligt hand-
lingsmønster. De er jo ikke skuespillere, jeg kan jo ikke sætte dem til at hvad som 
helst. Så længe at den følelse som de har  er ægte, så har jeg intet problem med at 
dreje på nogle knapper, fordi det giver jer en bedre oplevelse som tilskuere. 125 
 M: Én ting er filmen, hvad siger du Jette Meier Carlsen, må man godt det? Altså der 
hvor jeg kommer fra, der må man ikke – i journalistikkens verden der må vi ikke 
iscenesætte. Må man det når man laver bøger? 
0:10:34   J:  Et portræt og en biografi kan jo være mange forskellige ting; det kan være en vi-
denskabelig afhandling nærmest, hvor man skal kunne gå tilbage og genfinde fak-130 
ta, men det kan også være et forsøg på at skildre nogen følelser og nogen tilstan-
de. Og der kan du, der er du nødt til at tage alle virkemidler i brug for at få det 
frem – det er jo ikke objektive ting, så det mener jeg godt at man kan. 
 M: Det er ikke snyd?  
 J: Det er ikke snyd på samme måde, men det er klart at der er grænser for hvor me-135 
get man kan gøre det.  
 B: Må jeg godt sige, man må heller ikke det i forskningen – man må ikke lave snyd, 
spekulere eller gætte, men det her er jo en situation som ikke er opdigtet. Det er 
jo en situation som du (Eva) har forsøgt at genskabe, så du taler ikke mod en sand 
virkelighed. Den sande virkelighed var der jo. Men du har forsøgt at formidle den 140 
ud så vi forstår den, og derfor går det an. 
 
 P: Hvordan ville vi have forholdt os til parret hvis ikke de havde været velstillede 
engang? Er det et element af skadefryd i forhold til deres meget meget triste 
skæbne? 145 
 E: Ja, det tror jeg bestemt der er. Jeg tror at vi er et middelklassesamfund her i Dan-
mark som godt kan lide at se når overklasen vælter ned af piedestalen. Man ser 
det jo gang på gang på forsiden af BT og Ekstra Bladet. Altså Rigmor Zobel eller 
hvem det er – det kan vi godt lide og jeg skal heller ikke fornægte at det også er 
en del af min fascination, men jeg vil faktisk sige, at det er kun i et meget lille 150 
startsted, fordi at jeg synes at de her to mennesker... – et eller andet sted så selv-
følgelig repræsenterer de en overklasse, fordi de har været en del af en overklasse 
og hele deres problem er at de ikke er det længere og de ville ønske at de var det. 
Men jeg synes i virkeligheden at de problemstillinger de har, rummer så meget 
andet også. Jeg synes at der er enormt interessante ting omkring status: hvad be-155 
tyder penge? Bliver man lykkelig af at have penge?... 
 M:  Man bliver i hvert fald ulykkelig af ikke at have nogen, ser det ud til.... 
 E:  Ja, og drømme om at have dem.  
 
 M: hvordan har de selv reageret på denne her film? – det vil vi rigtig gerne vide 160 
 E:  ja, det har også været et penibelt spørgsmål for mig – jeg var meget nervøs da jeg 
skulle vise dem filmen. Det er jeg næsten altid, men jeg tror aldrig at jeg har været 
så nervøs som med den her film, netop fordi den går så tæt på. Samtidig har jeg 
også haft et virkelig virkelig godt og nært og tillidsfuldt forhold til de her damer, så 
jeg tænkte at på en eller anden måde så skulle det nok gå – og det gjorde det. Det 165 
var en fornøjelse. Under den første halve time sad Anne Mette, datteren, og siger 
”Jeg er jo morsom, jeg vidste jo slet ikke at jeg var morsom.”. Og moren siger ”An-
ne Mette, du er så god, du er så naturlig på film. De nød virkelig at se sig selv og 
de syntes at de var skide gode og jeg synes også at de er skide gode filmkarakte-
rer. Så det var en skøn ting – også at de har den distance til dem selv at de ikke går 170 
op i om ”ser jeg lidt fede ud der eller sidder mit hår dårligt”. Altså det er jo super 
privat at blive portrætteret på den måde. Da vi kommer ned imod slutningen, 
hvor der helt klart bliver nogle mere voldsomme scener, der bliver de meget stille 
og så siger de efter filmen: ”Vi kan godt se at det er nogle stærke scener og vi har 
ikke noget imod at du har taget dem med, for vi forstår hvorfor de er der. Det er 175 
jo sådan vores liv er.” Så det var en enorm lettelse for mig, at de tog den på den 
måde og det gør at jeg kan vise jer den og jeg kan vise verden den. Jeg ville ikke 
kunne have gjort det hvis de havde det dårligt med den. Og vi var på […] 
 M:  [Hvad ville] du have gjort hvis de havde sagt: Det er helt ok der hvor vi er sjove, 
men der hvor vi skændes, og der hvor moderen kommer på hospitalet - altså der 180 
nogen ting vi gerne vil have ud. Hvad ville du have gjort så? 
 E: Det er ikke første gang jeg har lavet film på den måde, og vi har altid de her dis-
kussioner med de medvirkende, netop fordi vi laver film og ikke journalistik og ar-
bejder måske to-tre år med vores karakterer. Så det er nogen helt andre aftaler vi 
har, altså jeg viser altid filmen til de medvirkende og de har altid det der hedder 185 
rimelig indsigelsesret […] 
 M:  [Det er] jo sådan et plastikbegreb [...]   
 E: Jamen, det er en diskussion man tager fra gang til gang..  
 M: Hvem har sidste ord? 
 E:  Det har jeg, men jeg skal også kunne gå ud og lave min næste film, dvs. jeg skal 190 
kunne bede de næste medvirkende om at være med i en film. Det ville jeg nok ik-
ke rigtig kunne hvis jeg ikke havde det godt med den jeg lige havde lavet. 
 M:  Jette, hvilke aftaler indgår du, når du skal lave portrætter? Har man lov  at læse 
igennem og skære ud, hvis der er noget man ikke bryder sig om? 
 J: Det er det samme. Jeg synes også at hvis man går ud og fortolker andre menne-195 
skers liv og deres tanker og den måde de har indrettet sig på, så synes jeg at man 
skylder dem at se det. For det er jo ikke sikkert at min måde at fortolke det på, er 
den samme som de selv opfatter den. De skal også kunne genkende dem selv, 
men det er en diskussion; der er ting der er vigtige at få med og som man må slås 
for, men jeg synes at når vi er i den privatsfære, så har folk lov til at se det. 200 
 M: Også selv om det betyder at vi som publikum eller læser går glip af noget som er 
væsentligt billede af det menneske? 
0:15:40  J: Det er klart at der må man så stole på den der laver det, hvad enten det er en bog, 
et portræt eller en film at man har sin integritet i orden og kan stå inde for det. 
Fordi Eva vil jo heller ikke kunne acceptere at lave en film der er amputeret, og 205 
komme ud med et resultat som hun ikke tror på er rigtigt. Så det er sådan et gen-
sidigt tillidsforhold. Man må selvfølgelig have sin egen grænse, men i værste fald 
må jo lade det falde. 
 M:  Birgitte, man skal være loyal over for de mennesker som man portrætterer, men 
har det ændret sig hvor private vi er nu i forhold til hvad vi har været ellers? 210 
 B: Det har ændret sig radikalt. Vi ved jo de fleste af os, at forholdet mellem hvad der 
er privat og hvad der er offentligt, det har ændret sig kraftigt gennem hele det 20. 
århundrede. 
 M:  Så sådan en film som Evas, skulle man ikke have vist for 30 år siden? 
 B: Nej, det tror jeg ikke man kunne. Men nu har Eva selv talt om kompleksiteten og 215 
jeg tror at det er det der skaber respekt om filmen. Det er det ene, og det andet 
er, at der er noget vigtigt – for en ting er det private. Vi plejer at sige at der er det 
private og det offentlige, men der er også det intime. Du respekterer det intime. 
Du går ikke ind over de intime grænser og det er igen sådan en flydende ting: Hvor 
går den og hvor går den ikke? Det var Oscar Wilde der for 100 år siden sagde, at 220 
de tidligere biografier der kanoniserede vi vores helte – altså gjorde dem virkelig 
til helte. I det 20. århundrede har vi vulgariseret dem, altså gjort dem til det mod-
satte. Jeg synes at kunsten er at finde den kompleksitet hvor vi faktisk behandler 
dem respektfuldt samtidig med at vi måske selv puffer lidt til grænserne, for at 
man netop som publikum skal lære noget af det.     225 
 
 P:  Hvordan er du (Eva) kommer i kontakt med disse kvinder, og hvorfor tror du, at de 
har valgt at lade sig portrættere?   
 E: Jeg ledte efter en film der havde det her lidt poetiske og eventyr-agtige over sig, 
og en dag var jeg ude at køre i bil og så hører jeg en radiomontage hvor de her to 230 
damer taler ud af radioen. Bare deres sprog, det her lidt royale danske, var jeg 
helt vild med. Med det samme tænkte jeg, at det her må der være noget film i. Så 
kontaktede jeg en dygtig journalist, som har lavet montagen, og den har også 
vundet en masse priser. Vi talte så sammen og jeg spurgte hende om hun troede 
at der kunne ligge en film hos de to damer og om de kunne have lyst til at være 235 
med i det. Det mente hun nok godt at de ville. Så vi tog sammen til Portugal og 
hun introducerede mig til dem – det er så 2½ år siden nu. Jeg har diskuteret me-
get med dem, hvorfor de havde været lyst til at være med i filmen og der er flere 
lag i det, er jeg overbevist om. Det mest noble lag handler nok om, at de siger at 
de har levet i det de kalder det-går-nok-døsen. De har ligesom skubbet proble-240 
merne foran sig og ikke set noget af det i øjnene og ikke handlet på noget af det, 
som har ligget. Og de siger, hvad nu hvis nogen andre så denne her film? Hvis vi 
havde set sådan en her film tidligere, kunne vi så have gjort et eller andet ved vo-
res liv? Jeg tror at det er det noble argument. Jeg tror også at der ligger et enormt 
behov for opmærksomhed. Det kan man se ud af filmen – Anne Mette elsker at 245 
være foran kameraet. Hun er nogen igen når hun er foran et kamera. Hun var al-
drig kommet op på den arbejdsformidling hvis jeg ikke havde været der med det 
kamera. Lige pludselig kan hun træde ind – hun er ikke deminueret af society, nej 
hun er en filmstjerne der har et kamera med sig og så kan hun gøre en masse ting. 
Så på den måde har hun jo også brugt kameraet til faktisk at handle i sit liv. Vi har 250 
haft hende med til Amsterdam til en stor international filmfestival, hvor hun blev 
behandlet som en stjerne og hun siger: Det her er mit liv. Så, på den måde tror jeg 
at filmen også måske har været en mulighed for dem at skabe en nutid, som de 
kan holde ud at leve i, eller har den glamour som de savner. Det gør ikke noget at 
de bruger den til det, det må de gerne.   255 
 M: Det har du det godt nok med? 
 E: Det synes jeg er fint 
 B:  Nu kommer du ind på noget af det jeg gerne ville spørge dig om: For en ting er dit 
motiv, for at vise det her komplekse liv, og jeg har egentlig ikke set den sådan med 
skadefro fordi jeg synes du bevarer respekten for de to mennesker. Men en anden 260 
ting er deres motiv. Har de tænkt, tror du – udover det noble motiv – har de 
tænkt, eller i hvert fald datteren Anne Mette, at der måske var lidt penge i det 
her? De savner jo penge.. 
 E: Det har vi talt om, men desværre når man laver dokumentarfilm må man jo ikke 
betale folk for at være med. Det har jeg sagt meget åbent fra starten. Sådan er 265 
reglerne; I må ikke være med fordi I får penge for det, og det har de sådan set hel-
ler ikke villet. Men det betyder ikke at jeg ikke har givet dem enormt mange mid-
dage og bragt flasker med vin med og fyldt benzin på bilen. Vi har også givet dem 
royalties i filmen, desværre er det jo sådan at dokumentarfilm ikke er big 
buisness. Men hvis vi på en eller anden måde får lavet noget forretning ud af den-270 
ne her film, så får de også procentdele af det. Det må ikke være motivet for at væ-
re med, det at få penge – det sætter en forkert balance i tingene.  
 M:  Jette Meier Carlsen, hvad har motivet været for de personer du har portrætteret? 
Er det forfængelighed eller profit? Hvad er det der gør at folk siger ja? 
0:21:26   J:  Det er meget forskelligt, men vi har da et enormt behov for at udtrykke os i dag og 275 
vi tror at vi er så betydningsfulde, at der kan skrives mange biografier om os i lø-
bet af et liv. (snakker videre...) 
 
 P: Hvad vil Anne Mette gøre når hendes mor dør og hvorfor blev hun ikke spurgt om 
det? 280 
 E:  Anne Mette står i en meget, meget svær situation, for når hendes mor dør, så har 
hun ikke nogen penge. Det er nok også derfor at hun er så urimelig til tider, og 
skælder så meget ud på moren. Så ryger moderens pension og så har Anne Mette 
ikke noget økonomisk grundlag overhovedet. Det er hendes store frygt og angst, 
og det gør også at hun bliver så desperat som hun gør og skælder så meget ud 285 
som hun gør. Moren siger på et tidspunkt, det er ikke med i filmen: Vi har nok op-
draget hende til en illusion. Dvs. de har ikke givet hende de værktøjer som hun 
skal bruge for at komme videre. Så kan man sige, at hun også selv må tage livet og 
bruge det, men på den måde er det nok derfor at hun opfører sig som hun gør – 
der er ikke rigtig nogen god fremtid for hende. Bortset lige fra at jeg talte med 290 
dem forleden og at hun faktisk er blevet tilbudt klinikassistent hos den danske 
tandlæge, som I også ser i filmen. Hans assistent har lige sagt op, og hun kan en 
masse sprog og han har en masse internationale kunder, så nu overvejer hun at 
tage det job. (Der grines i salen) Det er vi mange der beder hende om virkelig at 
overveje – så det håber vi meget på. Det der er med Anne Mette er at hvis hun 295 
synes at det er sjovt, hvis hun kan finde en eller anden form for følelse af at det er 
dejligt at stå op om morgenen og skulle på arbejde, så vil hun være rigtig god til 
det. Hvis hun bare synes at det er noget hun skal af pligt, så er hun rigtig dårlig til 
det. 
 M: Men hvorfor spørger du hende ikke om det?  300 
 E:  Det gør jeg også. Det er sådan med dokumentarfilm, desværre, at det kun er de 
ting, de brikker, som rigtig fungerer godt, som vi kan putte ind. Jeg har en fin sce-
ne hvor hun fortæller om at hun er bange og at hun er desperat og hun bryder sig 
ikke rigtig om at tænke på det – det prøver hun helt at undgå. Men den fungerede 
ikke rigtig i filmen og sådan er det nogen gange med dokumentarfilm. Vi laver ikke 305 
fiktion hvor vi kan sidde og skrive sådan at alle nuancer passer sammen. Det er et 
puslespil af de scener som virkeligheden kaster af sig og så prøver man at se hvad 
der kan være inden i filmen. Og vi har altså vurderet at det ikke kunne være der, 
selvom det er ekstremt vigtigt. Vi tror også at man også godt kan tænke sig selv til 
det. 310 
0:24:40  M: Hun er jo hård ved sin gamle mor, man får så ondt af hendes mor. Har det betydet 
noget for dem at se den her film? Har det betydet noget for deres forhold, at se 
sig selv afbilledet på denne her måde? 
 E: Vi havde en ret smuk oplevelse i Amsterdam, hvor hun var på scenen foran 800 
tilskuere, i en stor fin biograf hvor filmen blev vist, hvor hun faktisk fik det 315 
spørgsmål. Hun sagde at hun selv at hun faktisk i mange mange år bare var havnet 
inde i sine egene følelser af desperation og afmagt og at hun følte at hun ikke rig-
tig kunne se ud over det. Pludselig når hun så filmen kunne hun se at moren blev 
ked af det, det havde hun egentlig aldrig tænkt over. Det var hun begyndt at tæn-
ke over nu og så slapper hun mere af. Det er i hvert fald meldingerne der kommer, 320 
at der er mindre skænderi og at de har det bedre med hinanden og hun er blevet 
klar over at det faktisk påvirker hendes omgivelser når hun går amok på den må-
de. Så forhåbentlig er det lille rum de har i lejligheden sammen, blevet lidt bedre – 
blandt andet på grund af filmen. 
 J: Men hvem vil ikke synes at det var problematisk at bo sammen med sin mor i så 325 
mange år? Der behøver man ikke at falde fra den sociale rangstige før at det bliver 
kompliceret. 
  P: Overvejede du på et tidspunkt om filmen skulle have en happy endning? - Eller 
tror du den venter på dem? 330 
 E: Jeg ville rigtig gerne have lavet en happy ending.. 
M: ...Man har også brug vil jeg sige - efter den tur her. 
 E: Altså, vi prøvede virkelig, virkelig hårdt at finde et job til Anne Mette, det gjorde vi 
altså. Og det er meget iscenesat, men jeg var ude at snakke med rigtig, rigtig man-
ge forskellige virksomheder, for at prøve at få hende i arbejde. Så står man bare i 335 
Portugal, hvor der i forvejen er 10 % arbejdsløshed og kæmpe økonomisk krise, og 
man har en 56-årig kvinde uden noget på CV'et. Det er en svær situation, altså. 
Fordi jeg tænkte, det går heller ikke hvis jeg laver sådan et set up hvor jeg bare får 
hende i arbejde i fem dage, for at jeg kan filme noget. Så begynder det, så er vi 
ude i noget hvor det ikke er rigtig rigtigt længere. Det skulle jo være et job hvor 340 
der blev stillet krav og sådan noget. Så jeg prøvede rigtig hårdt at få en happy en-
ding, men jeg vil så sige, at det endte på denne her måde med denne her ending, 
som er sådan en tragisk slutning, og et eller andet sted er det jo mere sandt. Det 
er jo sådan virkeligheden er, desværre. 
 B:  Ja, og der har du holdt dig igen til sandheden og det er jo fint. Jeg vil gerne nævne 345 
det at du gik ind, altså du har jo presset hende til at gå ud og søge et job – fint. 
Men det hun selv gjorde, og som du optog, det var den scene hvor hun sad på 
stranden og skulle lave sit CV. Det synes jeg var meget, meget slående, fordi det 
du kommer til at gøre, er at få hendes egen stemme ind, hvor hun jo bliver fortæl-
ler på sit eget liv. Hun skal faktisk tænke i, at nu skal jeg lavet et CV, det har hun jo 350 
tydeligvis aldrig prøvet før. Det er ikke bare ufrivillig komisk, det faktisk og meget 
interessant fordi hun reflekterer; Nå nej, det der med at skrive på maskine, det 
skal jeg ikke fortælle – det er out dated. Ja, og svømmekursus og hun kan danse 
osv. Jeg synes det er meget interessant, for det giver endnu et blik på hende; 
hvordan hun ser på sig selv som mulig arbejdskraft. 355 
 
0:28:18  P: Hvad er filmens egentlige budskab? Kan Anne Mettes liv og lidelse lidt for enkelt 
beskrives som Piet Hein så enkelt sagde det: Når du lader dit ansvar ligge, tror du 
vist at du ikke har det? 
 M:  Jette, vil du byde ind på den dybere mening? 360 
 J: Puha ja, den dybere mening? Vi må håbe at vi opdrager vores børn til at blive livs-
duelige , puha altså. Jeg tænker på livsduelighed – det at man er i stand til at for-
valte livet som det nu vil folde sig ud på forskellig vis. For vi kan jo ikke beskytte 
dem frem over, så det er det jeg..  
 M: ...du tænker ikke på selv at blive en gammel mor? Du tænker på dine børn..?       365 
 J: Ja, på livsduelighed, at kunne klare og håndtere skæbnen. 
 M:  Eva, nu har du jo været højgravid i hvert fald i klipperummet må du have været 
det, eftersom du fødte i onsdags. Hvilke tanker gør du dig om det? Har du identifi-
ceret dig med datteren, men er så flyttet over til moren, eller hvordan har du haft 
det med det? 370 
 E: Jeg tror at jeg identificerer mig dem begge to. Det er egentlig det jeg er meget 
stolt af ved denne her film. Jeg synes egentlig at den handler om mange ting. Alt-
så, det citat som kommer her er rigtig smukt og fint, og jeg synes egentlig det er 
meget præcist – det handler den også om. Men den handler om, alt efter hvem 
der ser den og hvilket sted vi er i vores liv, så kan den handle om: hvad sker der 375 
hvis vi ikke går ind i de problemer vi har? Hvis vi lever i den der det-går-nok-døs. 
Hvor længe kan man skubbe ting foran sig, uden at det hele rådner omkring en? 
Så kan den handle om børneopdragelse. Det synes jeg i høj grad at den gør og om 
vores generation som forældre, som har en tendens til at gøre de her unger til 
kæmpe projekter, der bliver nurset frem, i den bedste vilje. Det kan man også se i 380 
denne her familie. De har haft de bedste intentioner på denne her datters vegne; 
hun har fået Gucci-trøjer og de bedste uddannelser – det hele har kørt, ikke? Der 
tænker jeg, at det kan da godt være at der er nogen der kan lære noget af det. 
Måske skal man også stille nogen krav, måske er det kærlighed at stille krav til si-
ne børn. Der er en hel række andre ting som jeg synes at filmen handler om og det 385 
er jeg faktisk ret stolt over at man kan se den.., at den har så mange forskellige ni-
veauer. 
 M:  Hvis man vil, så handler den måske også om velfærdssamfundet, fordi det der 
sociale sikkerhedsnet som holder røven oppe på i hvert fald danskerne og måske 
ikke så meget dem der bor i Portugal. 390 
 B: Jeg vil gerne sige at jeg også synes at den handler om utrolig mange ting. Den 
handler ikke bare om de gammel rige, som de kalder det, deres fald efter kommu-
nisternes overtagelse. Nej, og jeg har det på sådan, at netop på grund af dens 
kompleksitet, så kan man identificere sig med dem begge to. Men noget af det 
der har slået mig meget er, […], også lige da den var færdig, at moren hun fortæl-395 
ler jo selv på et tidspunkt i filmen, at hun selv synes at de har fejlet. De har ikke 
stillet tilstrækkelig mange krav, de har faktisk ikke udstyret datteren til det her liv 
hun fik. Og så ved vi det – så behøver vi ikke at trampe mere rundt i den. Og så 
skal datteren selv tage sit ansvar, og det undrer mig, at det gør hun ikke. Og det er 
jo noget af en lussing til den generation der opdrager deres børn som du sidder og 400 
fortæller, nemlig nurser dem for meget og ikke stiller krav til dem. Det må være 
en svær en at se. 
 M: Curling børn ik’… 
 P: Jeg syne at et centralt tema i filmen er det kvindepolitiske aspekt, hvad synes i om 
det kvindepolitiske aspekt? 405 
 M: Den handler om kvinder, er lavet af en kvinde. Er der et kvindepolitik aspekt i den, 
Eva? 
0:32:02  E:  Altså, det ved jeg faktisk ikke rigtig. Jeg tænker mere at det er et menneskeligt 
aspekt. Jeg synes ikke, altså nu er det kvinder og jeg er en kvinde, men altså.. 
 M: Men der er vel den pointe i det, at moren, nu er hun så også født i en meget vel-410 
havende familie, men hun er af den generation, for hvem det ikke har været en 
given ting at blande sig i økonomien. Da hun prøver på at gøre det, får hun at vide, 
at det kan hun godt holde op med.  
 E:  Ja.    
 M: ..så på den måde kan man vel sige at der er noget – i hvert fald generations-415 
kvindepolitisk i den. 
 E: Jo, det kan man godt sige, men man kan jo også sige, at det ved vi jo godt alle 
sammen. At sådan var det med vores bedstemødre eller.. Altså, jeg synes faktisk 
ikke at det er en ærlig politisk film på den måde og slet ikke kvindepolitisk. Jeg sy-
nes mere at det er en..., hvis der er noget politisk i den, så er det noget af det du 420 
nævnte før, som handler om at man måske kan se de her damers skæbne som et 
overført billede af det her gamle Europa, hvor vi sidde oven på en masse rigdom 
og vi har ligesom fået et velfærdssamfund leveret. Vi har ikke selv været med til at 
skabe det og nu synes vi bare at vi har ret til alt muligt. Det tænker jeg, at det må-
ske er meget sundt for os - hvis man har en rigdom, så må man også bruge den ak-425 
tivt, og man må skabe noget med den, og man må skabe sit liv selv. Man må sørge 
for at holde den ved lige – man kan ikke bare gå ned i banken og hæve pengene. 
 M: Anne Mette siger det der med de ny-rige har det godt, men at de gammel-rige, 
hvad er det hun siger? 
 E: De gammel-rige er de nye fattige. 430 
 M:  Så meget for gods og guld. Har du nogen kommentarer, Jette? 
 J: Jamen, jeg ser ikke noget kvindepolitisk i den, men hvis man skal sige noget i for-
hold til kvinder, så er det der med mor-datter-forholdet, hvor man godt kunne øn-
ske sig at den der mor havde sagt: Så min pige, kan du så tage dig sammen eller 
hold så mund. Hvor jeg tror at hvis det havde været en far, så havde han sikkert 435 
gjort det. […] 
 B:  Men det gjorde han jo netop ikke. Og det refererede hun til, at faren netop holdt 
hånden over datteren, ikke? Det var sådan set ham der forhindrede hende i at gå 
ud og lære noget nyt, eller overhovedet at gå ud i verden.  
 J: Men det er sådan noget med, at moren bare læner sig tilbage og bare tager til sig 440 
og tager på sig og ikke siger fra. Så det er i hvert fald noget jeg ser som et kvinde-
aspekt i den.  
 E:  Jo, og en passiv del af et skænderi er også en del af et skænderi, ikke? 
 
0:34:19    (Mette Vibe-Utzon afslutter debatten)  445 
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Tid:  De første 3 minutter bliver der kun snakket om filmvidenskabsuddannelses gene-
relt, om hvor mange ansatte der er i firmaet (ingen fastansatte!), at firmaet skal 
til flytte til andre lokaler mm. Meget af det vi (I: interviewerne) siger er utroligt 
svært at høre og er derfor skrevet som (utydeligt).  10 
Vi kommer ind midt i samtalen om finanskrisens påvirkning på filmindustrien: 
 
 
0:03:00  S:  Man har ikke rigtig råd til og have store faciliteter og man har ikke råd til at 
have ekstra assistenter og sådan noget. Man har råd til at lave nogen gode film,  15 
og det i hvert fald hvad vores prioritering den har været, vi vil ikke have særlig 
mange faste udgifter og så vil vi hellere ligesom se an efter (utydeligt) og se 
hvad filmen ligesom kræver og så bruge pengene direkte til det. Og det er en 
meget ny tankegang, det er der ikke så mange som der har, altså det er har 
været nemmere for os fordi vi har gjort det i lang tid faktisk, så vi har ikke 20 
kunnet mærke nogen finanskrise eller mærket at noget var anderledes men 
altså for en masse andre selskaber der har det ikke har de måske ikke lige haft 
den rutine eller haft det øje for hvad det er der skal til, man kan sige vi har jeg 
heller ikke noget af det der hedder rugbrødsproduktioner og det har jo mange 
af de andre firmaer og det er dem de har mistet og så er det man ikke kan hol-25 
de det der niveau… 
 I: Hvad er rugbrødsproduktioner? 
 S:  Det er sådan nogen basisproduktioner som en serie, en dokumentarfilmserie, 
der kører over meget langt tid og bliver vist på TV2 eller TV3 eller – et eller 
andet, de unge mødre er f.eks. et meget godt eksempel på det, men vi har slet 30 
ikke sådan noget, altså vi har kun primært - øh – internationale dokumentar-
film. Lange kreative internationale dokumentarfilm, det er det vi producerer, 
og så har vi nogen film som øh – vi gerne vil lave direkte til Danmark men det 
er altid med Det Danske Filminstitut det aldrig uden det Danske Filminstitut, 
og det, det vil vi fordi vi vil sikre den høje kvalitet og sikre at det er instruktø-35 
ren der bestemmer og det ikke er Tv-stationen der bestemmer…  
   (Der bliver stillet et utydeligt spørgsmål)  
0:04:38  S: Så dem har vi nogen få af, nogle få film af den slags, og det ikke fordi vi sådan 
set har så mange af dem heller, men så har vi så gjort det en del gange at vi har 
haft en film som faktisk har haft et meget dansk potentiale altså f.eks. TGL er 40 
et rimelig godt eksempel på det ik. Den har faktisk været primært lavet til 
Danmark, til TV2 primetime og så […]   
   (bliver afbrudt af et spørgsmål) 
   Nej altså vi har – personligt har vi haft et rigtig rigtig godt samarbejde med 
TV2 men vi er sikre på det slet ikke er den samme historie hos alle, men man 45 
kan sige vi jo ikke nogen unge folk der er på vej, og jeg tror at hvis du er ung og 
på vej så vil du opleve TV2 som værende meget styrende og meget krævende, 
det vil det også opleve Danmarks Radio som værende, men fordi vi selvfølgelig 
har et navn og har leveret en masse film hvor vi har været uafhængige af en 
Tv-station så øh, så skal der noget til før at de begynder at diskuterer med os, 50 
fordi de ved godt […]  
0:05:39  I: (utydeligt) 
 S: […] at vi kan levere varen  
 I:  og er etablerede og…  
 S: Ja og at vi også godt kan levere det. Altså jeg tror, det har ikke noget at sige om 55 
du er etableret, det har noget at sig om du kan levere  
 I: så (utydeligt) hvis de unge lige er kommet ud ikke har hvad der skal til at leve-
re varen eller hvad man skal sige 
 S: Ja og det er også bare svært for de unge at komme ud i dag. Jeg tror at hvis de 
unge skal komme ud i dag så skal de pare sig med en meget garvet producer 60 
og med nogen garvede folk, altså det der med at gå ud helt ung med en helt 
ung producer og sådan noget, der er konkurrencen meget meget stor for der 
er jo ikke så mange dokumentarister i Danmark. Og der er mange der kan le-
vere rigtig gode vare og-øh det det tror jeg er svært så, så hvad er det der så li-
ge der gør dig til det særlige i rækken. Men det der kan gøre dig særligt egnet 65 
er at der er en producer eller et godt selskab som har spottet dit talent, har ar-
bejdet med dig i noget tid  og som er garanten for at det du levere i sidste ende 
har du kvalitet og det behøver jo ikke være primetime-egnet det hele, det kan 
sagtens have en kvalitet der er meget mere kunstnerisk – øm – vores forsøg 
har været at prøve at lave det kunstnerisk indenfor primetime – øhmm - seg-70 
mentet eller hvad man skal sige, og det har taget noget tid altså det har vi ikke 
været specielt gode til altså det har taget lang tid før vi har været der, og det er 
ikke fordi at vi er-øh ikke måske  godt kunne ha været gode til det, vi har bare 
ikke haft det fokus men en interesse. Vi har helt klart haft interesse for at lave 
kreative lange dokumentarfilm – kunstneriske 75 
 I: Så TGL var den første hvor i endte med at blande det? 
 S: Ja med at blande det, nej det har faktisk, vi har faktisk blandet det altid, men vi 
har gjort det til det internationale marked vi har ikke gjort det til Danmark. Og 
jeg tror det har mest være tilfældigheder måske at vi ikke har gjort det så sy-
stematiseret som vi har gjort det med  80 
 
   (kort afbrydelse af tjeneren der kommer med kaffe)    
 
0:07:55  I: Men hvad er forskellen, tænker jeg så på, om den er lavet til det danske eller 
internationale marked? 85 
 S: Forskellen kunne f.eks. være at der overhovedet ikke er nogen danske med-
virkende i filmen, og så gør det det svært at lande den på dansk TV i dag, des-
værre – i primetime. Altså Tv-stationerne mener ikke at danskerne gider at se 
en noget der er med nogen udlændinge-øh, som ikke taler dansk eller har en 
meget dansk – hvad hedder sådan noget – heritage (kulturarv, tror det er det 90 
hun siger) – altså en eller anden dansk genkendelighed  
 I: [de skal kunne] relatere til det for at de gider at se det 
 S: Ja det er helt klart Tv-stationers overbevisning – altså i primetime - det bety-
der jo ikke at man ikke godt kan se det kl. ti om aftenen eller på en anden ka-
nel, altså DR2 viser jo mange internationale film.  95 
 I: [Jeg skulle lige til at sige det,] for der så jeg nemlig at de viste en i går om ban-
der, en fransk dokumentar  
 S: altså Documania er jo det mest fantastiske program og hvis overhovedet kan 
skrive om det og nogensinde undersøge det så er det simpelthen det mest fan-
tastiske program på danmarks, på dansk TV 100 
 I: Det var det jeg så med ham den lille dreng der løb det var også … 
 S: Ja altså tirsdag aften ti minutter i ni det er bare de fedeste programmer – det 
de fedeste programmer, men DR2 når jo ikke ud til alle og DR2 har jo et meget 
begrænset publikum øhm så vi har ikke vi har ikke være altså jeg har produce-
ret ”Min Morfars Morder” den var jo med Søren Fauli og Mikala Krogh den ved 105 
jeg ikke om i har set? 
 I: Nej 
0:09:20  S:  den handler om Søren Kam den første - den sidste nulevende danske nazi-
officer der bor, i Tyskland og som har slået en dansk redaktør ihjel i 2. Ver-
denskrig og-øhm den handler om, og han er aldrig blevet dømt men alle dem 110 
han gjorde det samme med, de blev dømt og henrettet i Danmark man åbnede 
simpelthen konventionen om henrettelse efter 2. Verdenskrig og så blev de 
henrettet, og han nåede altså at flygte og bor nu i Tyskand. Og jeg tror det er 
sådan noget alle journalister på første året på journalistiske uddannesler i 
Danmark de drømmer om at komme ned og lave et interview med Søren Kam. 115 
Men det lykkedes os faktisk at få Søren Kam i tale via Søren Fauli, fordi det er 
Søren Faulis morfar der er blevet slået ihjel af søren Kam, og de hedder begge 
to søren de hedder det hedder begge to Søren, så var der ligesom flere ting der 
gjorde at Søren Kam han åbnede dørene da vi så stod der, men den blev vist i 
primetime for den havde selvfølgelig meget stor genkendelighed for dansk 120 
publikum og det var en meget vigtig sag for politikere og for Danmark og, men 
ellers har det ikke været, vi har ikke sat os ned og sagt: nå men øh vil gerne la-
ve en film der skal gå rigtig godt i primetime altså det ikke det har ikke været 
for os en målsætning at lave. Vi har taget udgangspunkt i instruktørerne og 
hvad de har haft lyst til at lave, og-øh de kan have forskellige motiver altså for-125 
skellige politikkredse i deres liv de kan have forskellige interesser de kan også 
bare have et ønske om at nu vil jeg lave noget helt andet end jeg gjorde sidst, 
altså-øh, der var Pernille Grønkjær et meget godt eksempel som lavede The 
Monastery, som er en af de største succeser vi har haft i dansk film internatio-
nalt, som har vundet 14 førstepriser og er blevet vist på 89 filmfestivaler tror 130 
jeg det er og den er solgt til 35 lande så den har sådan meget meget flot liv, og 
hun havde et helt klart valgt om at hun ville lave noget helt andet, hun havde 
hun fulgt en gammel mand i syv år, på Fyn på et slot som ville lave et kloster så 
var hun ligesom færdig med det  
   (der grines og siges en masse utydligt)  135 
0:11:28  S: Så hun laver noget helt andet, hun har premierer på onsdag på Love Addict  
 I: Nårh ja! 
   (utydeligt) 
 S: og det er noget helt andet, helt helt andet 
 I: ja det kan man godt se, det er ikke gammel mand i et kloster 140 
   (der grine og snakkes oveni hinanden) 
 S:  jo det er sådan nogen der er afhængige af kærlighed ik 
 I:  Det en meget fed trailer 
 S: ja den er lidt scary, det også en meget scary film  
   (utydeligt spørgsmål – noget med at det ser kunstnerisk ud) 145 
 S:  Der er mere, altså det er faktisk en-øh sådan en klassisk interview-film kan 
man godt sige som jo er en meget amerikansk genre og ikke sådan særlig 
dansk genre - øhm – og det har helt klart vakt lidt furore at hun har valgt en 
klassisk amerikansk genre, men-øh jeg synes stadigvæk man kan se hvorfor, 
hvad det er hun kan som instruktør på trods af at det er en klassisk interview-150 
film   
   (utydelige kommentarer) 
0:12:32  I: Men jeg tænker; kan I så kunnet mærke forskel på interessen af The Good Life 
of Love Addict i forhold til  
 S: [Internationalt?] 155 
 I: Ja, ja altså international men i Danmark, altså nu siger du jo 
 S: Ja der er det nemlig lige det omvendte altså, altså i Danmark der er det meget 
svært at få TV2 – det også TV2 der er med i den – og det jo helt ekseptionelt at 
de er gået med i den og det tror jeg er fordi fænomenet ”at være afhængig af 
kærlighed” det, og kærlighed i det hele taget, det er jo meget genkendeligt for 160 
alle danskere altså de har ikke valgt sådan et eller andet tema som er helt bi-
zart  eller et særligt fænomen i et eller andet land eller… alle kan simpelthen 
forholde sig til det her, det tror jeg også i vil opleve onsdag når i ser den film, 
at selvom der er mange forskellige love addicts og de er på hver deres stadie af 
love addiction så er der masser af elementer som, som vi kender i deres hver 165 
især’s historie, det klart der er sikkert ikke nogen af os her i rummet som er så 
ekstreme som de er og er vi derfor ikke syge, men altså der er rigtig mange 
elementer af det som man godt kender, altså ligesom at være afhængig af al-
kohol det jo,  der er jo også masser af de elementer vi godt kender selvom vi  
ikke alle sammen er alkoholikere ik’, og så videre er der en meget stor gen-170 
kendelighed. Jeg tror ikke den bliver vist kl. otte på TV2, men vi kan håbe på at 
den vil blive vist kl. ti f.eks. – eller halv ti tror jeg det hedder, tyve minutter 
over ni  eller sådan noget 
 I: Når børnene er blevet lagt i seng. 
 S: Ja, ja altså det håber vi jo fordi vi mener jo at der er mange danskere der gerne 175 
vil se den og jeg tror, f.eks. lige præcis med love addiction der venter de lidt og 
ser hvordan er det går med denne her premiere, hvordan går det hvor en med 
Copenhagen - altså med DOXBIO’s release, hvor stor en mediedækning bliver 
der, og det kan vi allerede mærke nu det bliver rigtig stort altså samtlige avi-
ser er jo, vil jo skrive om det og ugeblade på den måde er et meget stort emne 180 
 I: Men hvor meget tænker i målgrupper når i laver film, jeg tænker historien i 
TGL, altså målretter man dem eller laver man bare historien fordi man har lyst 
til at lave den film 
0:14:25  S: altså man laver en film fordi man har lyst til at lave den film, men man tænker 
selvfølgelig over hvem er det den henvender sig til. Så det ikke sådan at man 185 
gør det i blinde. Men det er bedre så at være meget defineret omkring hvis du 
overhovedet har en målgruppe altså så kan det godt være du skulle overveje 
om det er en film du bare laver i din fritid eller om det er - du beder nogle 
mennesker om penge at give dig penge til at lave den. Og der synes jeg selvføl-
gelig der følger et stort ansvar når man bruger statens penge – og det gør vi, vi 190 
bruger rigtig mange penge på filminstituttet, vi bruger også rigtig mange pen-
ge på Danmarks Radio, også på TV2 som er til dels støttet kan man sige, i hvert 
fald af det danske, af danskere de skal betale licens til TV2 nu, så jeg synes 
selvfølgelig der følger altid et stort ansvar når man bruger statens penge til at 
lave kunst for, eller lave film for… 195 
0:15:11  I:  [Men er det] så for en bred målgruppe, så man kan sige det til danskere contra 
udlandet, eller er det aldersgrupper man målretter til eller…? 
 S: Vi forsøger hver gang at finde den målgruppe der er både i Danmark og så 
finde – selvom den er lille – og så finde den målgruppe der er i udlandet, det 
gør vi. Øh ved nogen film har vi heller ikke en jordisk chance for at vide det, 200 
altså vi gætter og vi tror denne her kan henvender sig til dem og dem og der 
har der jo, nogen gange er vi jo fandeme blevet overasket hvem det så er der 
har vist sig at gå i biografen eller set det på TV ik’. Vi har jo fundet ud af med 
TGL den har jo overasket os 
 I: Nårh okay 205 
 S: altså vi vidste ikke at denne her film primært henvendte sig til ældre damer - 
og deres veninder, altså det havde vi fandeme ikke forudset. Vi troede den 
ville henvende sig til noget mellem 35 til 55… Øh, kvinder men måske også 
mænd, vi troede den ville henvende sig til dem som selv havde børn, og som 
havde små børn, var i gang med noget opdragelse eller – øh øh – kvinder eller 210 
mænd der havde relationer, kraftige relationer med deres mor. Jeg tror til dels 
også det har været dem, men de har bare været primært i en anden alders-
gruppe, end vi havde troet. Og det mest fordi dokumentarfilm har ikke haft 
traditionen for at kunne få kvinder fra 55 til 75 i biografen, de vil gerne gå ind 
og se en fransk kunst, altså fransk spillefilm eller de vil gerne, ud og se en dej-215 
lig oscarvinder med Helen Mirren eller et eller andet ik. Altså dokumentarfilm 
i en biograf, det er, det er meget fremmed for dem     
0:17:00  I: Nåh okay, ej hvor sjovt. Hvordan har I så fundet ud af at de er inde og se den?   
 S: Altså det har vi simpelthen fundet ud af ved at stå ude i biografen, øh, og se 
hvem fanden er det der kommer ind ad døren og…  220 
 I: Der var ret mange unge da vi var der faktisk 
 S: Nåh det var godt  
 I: [synes jeg] - og mænd også 
 S: Ja. Men var det i starten af filmens liv eller slutningen af filmens liv i biografen   
 I: jamen vi var der jo til premieren til 225 
 S: ja det der det der har den jo flyttet sig, altså i starten der var der selvfølgelig 
nogen af de lidt hurtigere på aftrækkeren og så fordi den har fået lov til at lig-
ge i biografen relativt længe så har den så haft, altså, et helt andet segment der 
er kommet ind i biografen 
 I: Nåh okay, det er da meget fedt 230 
 S: Ja det dejligt. Altså Kim Voss ringede nogen gange nede fra Grand og sagde 
”altså det var da helt sindssygt så mange gamle damer der står her i min foyer 
(der grines) – altså jeg vidste ikke at Grand kunne tiltrække så mange gamle 
damer.  
 I: (Utydeligt) 235 
 S: Ja ja fuldstændigt. Og damen i billetlugen hun måtte sådan råbe ud: ”til dem 
der er her for at se TGL, der er udsolgt! – kl. 12.30” (der grines)  
 I: og de måtte sådan skrue op for høreapparatet 
0:18:04  S: og folk har jo også regnet med at de bare kunne gå i biografen uden at skulle 
bestille billetter 240 
 I: Ja det kunne man ikke. man tænker vel altså at det behøver man når det ’bare’ 
er til en dokumentar 
 S: men der har altså været udsolgt igennem længere tid 
 I: Ja. Det positivt at de har fået øjnene op, så kan det også være de er åbne – me-
re åbne fremover… 245 
   Men der er alligevel blevet gjort meget opmærksom på det, både med Urban 
og med alt muligt, det var da den måde vi fandt ud af det på tror jeg… Men 
DOXBIO har jo også formået at altså promovere sig helt vildt 
 S: [Ja det er nemlig helt rigtigt] 
 I: Jeg har Politiken og der har været rigtig mange artikler om det også før den 250 
kom ud, fordi alle dem jeg havde troet anmeldelser – så det var faktisk nogen 
altså sådan nogle handlingsforløb der står alt mulige i, og anmeldelser sådan 
hvor der rent faktisk står hvad den handler om 
 S: ja 
 I: Eller ikke så meget en anmeldelse men meget sådan 255 
 S: Men lige præcis TGL har været lidt anderledes for os fordi den – det startede 
med at være TV2 der helt klart kunne se hvorfor de gerne ville have den i pri-
me-time og det var en 40-minutters film hvor vi (utydeligt), så havde vi selv en 
lyst til at undersøge om man kunne sådan ligesom gøre det til en større fortæl-
ling fordi vi jo mente at den også på en eller anden måde reflekter over en fi-260 
nanskrise, den kan reflekterer over hvor står vi i Europa måske om, i næste 
generation. Kan vi tage alle de her velfærdsgoder for givet, kan vi tage vores 
økonomi for givet, hvad gør vi med vores identitet hvis det er at vi, at vi ikke 
ligesom har den rigdom som vi har haft, hvad vil det kræve af os som menne-
sker, øh, og hvad er det egentlig – hvad er det for en arbejdsomhed vi bliver 265 
nødt til at lægge for dagen hvis det er vi skal sikre vores land i fremtiden, såå… 
0:19:46  I: Men var det det der fik jer til at gør – altså var det det der fik jer til at tage fat i 
den film, eller var det… 
 S: Nej altså det startede med at Eva havde lyst til, altså Eva havde lyst til og be-
skæftige sig med overklassen, det enormt svært at komme ind i overklassen, 270 
det er svært at lave film om overklassen, de er meget lukkede og har ikke lyst 
til at åbne op, og så havde hun lyst til at finde nogen som på en eller anden 
måde havde noget stil og noget couture og, altså hun har personligt selv været 
bange for sådan noget med om vi, fordi vi jo udvikler os så kraftigt som vi gør 
på grund af internet og globalisering og alt muligt andet om vi ligesom mister 275 
nogen af de kulturværdier vi har - i Danmark, den tradition vi har, de særlige 
egenskaber, og særlige kendetegn der er ved at være dansker og… Er det no-
get vi ligesom bare kaster ud med badevandet fordi vores sprog bliver halvt 
engelsk og alle de her ting, så det har været personlig interesse for hende. Hun 
har også lavet andre ting på Filmskolen hvor hun også har studeret denne her 280 
gruppe mennesker for ligesom at finde ud af; hvor stor en betydning har det 
for os – øh – hun har ikke studeret kongehuset men altså man kan sige at der 
jo er folk omkring kongehuset som har nogen af de her værdier og som prøver 
at holde fast i dem ik’… Og så har hun hele tiden haft lyst til at se på jamen 
hvad hvis man udsætter den gruppe mennesker for et skift. Altså et økono-285 
misk skift eller socialt skift hvad vil det gøre ved, vil de kunne holde fast i no-
gen af tingene eller vil de ligesom, vil de miste dem og hvad vil det gøre ved 
deres identitet ved det skift der ligger. Så det hun ledt efter længe, og det har 
været svært at finde altså, det er skide svært - også fordi når vi leder efter no-
get så sig vi jo ikke, så sir instruktøren jo ikke bare ”jamen jeg vil skide gerne 290 
finde noget om nogen rige nogen der bliver fattige”. Altså så skal hun finde lige 
præcis de karakterer der underholder mennesker i halvanden time som kaster 
scener af sig som har et nutidsliv der er interessant… Øhm, hvor, gerne hvor et 
fortidslag eller en fortid kan reflekteres men kun i den nutid der er, ikke i, og 
så klipper vi til 5 minutters historiefortælling eller historietime om 2. Ver-295 
denskrig  
0:22:05  I: ja       
 S: Altså det skal være der hvor det melder sig ind i den nutidsfortælling der er. 
Det er jo ikke alle mennesker der er skide gode på film, nogen er bare røvsyge. 
Og der kan man sige der er Eva meget meget meget ambitiøs altså, hun er også 300 
langt mere ambitiøs end mange andre – ikke mange andre i vores firma men 
altså mange andre, og der har hun helt klart gået rigtig langt for at finde det, 
men det har også været hendes ufordring tror jeg fordi Den Danske Filmskole 
var bange for… om hun, om der nu ligesom var gået et eller andet kunstner i 
hende på en eller anden måde så hun ikke kunne komme i gang med en ny film 305 
og de har været meget utålmodige faktisk, og ikke særlig godt opbakkende i 
forhold til hvad de er normalt i lige præcis denne her proces. Og der har det 
helt klart været en styrke for Eva at hun har haft mig at hun har haft vores 
firma, hun har ikke været nervøs for sin økonomi, hun har haft nogle friheder 
der har gjort at hun at hun ikke selv har været nervøs for den rejse hun var på. 310 
Så hørte hun et radiointerview – det tror jeg også i har læst nogen gange… 
 I: Mmm, vi har også hørt det 
 S: og i har også hørt radiointerviewet? 
 I: ja – eller det meste af det i hvert fald 
 S:  og det hun bare tænkte der det var at det lød spændende og dem vil jeg gerne 315 
møde  
 I: Ja man kan næsten høre på dem at de vil være god underholdning. Den har 
også vunden en eller anden pris, har den ikke? 
0:23:24  S: Jo. Men altså selvom folk er gode på radio og sådan noget betyder det slet ikke 
at de er gode på film. Så der er jo, der er ingen garantier fordi man har hørt et 320 
skide sjovt radioprogram, det der jo ja sådan gimmicken eller sådan det der 
ubekendte ved dokumentarfilm det er man kan godt på papiret have fundet 
nogle fantastiske karakterer, man kan også godt have hørt om nogen der er 
fantastiske man kan godt have læst om nogen der er fantastiske, men når in-
struktøren kommer derned så ved den at den skal være sammen med dem de 325 
næste to til tre år, on-and-off selvfølgelig, men den skal have en relation til 
dem, og det vil sige tillid er jo altafgørende og hvordan man svinger med ka-
rakterende er altafgørende for om, hvor langt man så når med sin film. Og det 
er en ubekendt, og det kan være at du kunne lave en endnu mere fantastisk 
film om de to damer i Portugal end Eva kunne eller at du slet ikke kunne lave 330 
den og Eva kunne lave altså det ved man ikke noget om. Det handler om den 
personlige relation, det gør det også tit med fiction, altså hvis instruktøren har 
et virkelig dårligt forhold til skuespillerne så kunne det godt være selvom det 
er et sindssygt godt manuskript 
 I: Men er det ikke noget man finde ud af i forløbet? Eller det kan man godt… Det 335 
kan jo godt være omvendt, altså selvom det er et dårligt manuskript og så, alt-
så så kan energien 
 S: Ja det kan også gøre det bedre ja. Jo altså nogen gange, det meget svært at sige 
hvornår finder man ud af det, altså fordi det jeg i hvert fald plejer at tage ud-
gangspunkt i det er; kommer instruktøren hjem og siger den ”hold kæft man 340 
det fantastisk, der kan jeg godt bruge tre år af mit liv på denne her fortælling, 
jeg kan godt bruge den på de her mennesker jeg godt bruge den på denne her 
relation”, øh det er mit første pejlemærke. Og det kan jo godt være nogen gan-
ge altså, at de ved enden siger nej tak. Jeg synes, jeg synes jo vi prøvede det 
nogle få gange, men det har tit været medvirkendes omgangskreds, altså at de 345 
medvirkendes omgangskreds har stillet spørgsmålstegn til hvorfor de er med i 
en dokumentarfilm, og så har de haft svært ved det, vi lider jo lidt under jour-
nalisternes arbejde og vi lider lidt unde dårlige dokumentaristers arbejde, øh  
som gør at folk kan have paranoia overfor at være med i vores film  
0:25:33 I: hvordan man bliver fremstillet og sådan noget, er det sådan noget du tænker 350 
på?    
 S: Ja og er der den form for arbejdsomhed eller sådan nøjsomhed omkring folks 
liv, er der en høj etik og moral omkring hvordan vi fremstiller folk tager vi 
dem med på råd når vi ender med at lukke filmen, ved de selv hvad det er for 
et portræt af dem der kommer ud og hvordan har de det med det 355 
 I: Hvad med Anne Mette og Mette, hvad de nogen indsigelser eller…? 
 S: Altså de havde ikke nogen kontraktuelle indsigelser, men man altså sige altså 
helt teknisk havde de faktisk ikke skrevet under på en kontrakt før vi var nede 
og vise dem filmen, og det var mere sådan med at de kunne ikke send – de 
kunne ikke gå på posthuset, altså der var der var sådan nogle ting i deres liv 360 
der gør at deres liv jo ikke fungerer, så jeg ved ikke de havde sgu nok skrevet 
under alligevel og hvis de havde kunnet finde ud af at gå på posthuset og sen-
de den så havde de nok gjort det ik. Men nu valgte vi altså ikke at gøre et stort 
nummer ud af det  og så valgte vi selv at flyve derned begge to, Eva og mig, vi-
se dem filmen, forklare dem kontrakten overfor dem, forklare dem hvad det 365 
var for nogle muligheder de havde for at kunne være med i indtjeningen hvis 
filmen tjente penge… Øhm fordi det synes vi også er mest fair når folk har stil-
let deres liv til rådighed, så kan det godt være at vi har knoklet rigtig meget og 
at der aldrig var blevet en film ud af det hvis vi ikke havde lavet en film, så vi 
skal selvfølgelig have den største indtjeningen – hvis der da overhovedet er en 370 
– men det er jo klart at altså vi jo gerne vil give dem en cadeau fordi de har 
turde at stole på os og turde at stille deres liv til rådighed så andre har kunnet 
få lov til at blive (utydeligt) 
0:27:11  I: Det får en procentdel af det endelige salg ik? 
 S: Jo det er ikke ret meget, de får det der svarer til at et helfilms manuskript 375 
 I: Men det er vel heller ikke derfor de gør det eller 
 S: det er det der er meget vigtigt, altså medvirkende må ikke gå med i en film 
fordi de vil tjene penge på det, der er en meget høj etisk 
 I: Det kan man bare tænke, fordi de har alle de penge problemer, så kan man 
tænke er de gået ind i det men (bliver afbrudt)  380 
 S: [Nej det] er de ikke. Og de har ikke fået nogen penge undervejs, og derfor det 
er de ikke, og vi har i meget lang tid sagt, altså slet ikke sagt til dem om der er 
en film, og det er en af vores taktikker hver gang, det er faktisk ikke af afsløre 
for de medvirkende i meget lang tid om der er tale om en film, hvornår der er 
tale om en film eller… vi filmer på dem og vi filmer med dem og vi udvikler og 385 
udvikler og udvikler men i vores lille selskab der venter vi enormt lang tid 
med egentlig at sætte en film i produktion  
 I: Men hvad skulle de så tro altså hvis det ikke var til en film, hvad så hvad skulle 
formålet være  
 S: Jamen så kan vi sige vi er i gang med at undersøge om der er en film. 390 
 I:  Okay 
0:28:12  S: Og det er vi også tit i meget meget lang tid hen ad vejen og vi er også villige til 
at (utydeligt) filmen hvis vi ikke synes den har de elementer den skal have, 
altså 3. akt er altid sindssygt svær og få, og hvis vi ikke tror, hvis vi ikke får de 
elementer der skal til for en 3. akt, så laver vi ikke filmen. På den måde går vi 395 
ikke på kompromis med kvaliteten fordi vi  har jo nu internationalt et meget 
stort brand, og det værner vi virkelig om… Og ellers så kan det gå meget hur-
tigt, så er man helt devalueret  
 I: der skal meget til at komme helt op, men der skal ikke til at gå den anden vej 
måske    400 
 S: Nej det går stærkt, to tre dårlige film så var det det ik 
 I: Så var det det… Ja det farligt  
 S: Ja det sejt, et sejt træk så vi selvfølgelig meget varsomme med om, hvornår vi 
synes en film er en film ik 
   (bliver snakket meget oveni hinanden)  405 
 I: Vi har forberedt en masse spørgsmål 
 S: Det kan være jeg har ramt nogen af dem 
 I: Ja det har du. Jamen jeg ved ikke engang hvor jeg skal starte henne 
 S: Bare start fra en start 
 I: Ja men altså noget omkring genren, kan du fortælle noget om det 410 
 S: Altså nu ved jeg ikke hvad for nogle genre betegnelser i opererer med 
 I: Altså vi har snakke meget om de nye genrer også, der er den der doku hvad er 
det den hedder … Ja doku-fiction (menes doku-drama), og mellemtingen mel-
lem fakta og fiction… 
 S: altså vi har jo lidt svært ved at svare på det om genre, for os er det jo doku-415 
mentarfilm, og det er ikke doku-fiction. Altså jeg tror en doku-fiction det må 
være noget med at man har en karakter som er fiction og så indgår den i en 
virkelighed som om det er en dokumentar. Er det det der er jeres betegnelse 
på en doku-fiction?  
 I: Jeg har ikke læst så meget om det, så det ved jeg ikke… Der er en bog der hed-420 
der… (utydeligt)  
 S: F.eks. den der med Joaquin Phoenix  
 I: [ja] 
0:30:15  S: han er, han ved godt at han er med, han er en fiction, altså han ved godt at han 
er en anden, han spiller en anden karakter end han er i virkeligheden altså han 425 
spiller sig selv, men han spiller en situation som ikke er, som er fiktiv, og alle 
de mennesker der er omkring ham i filmen de dokumentar, de tror de ligesom 
er med i en dokumentar, det vil jeg tro var doku-fiction sådan efter sin over-
bevisning ik… vi har ikke, vi laver ikke doku-fiction, altså man kan godt disku-
tere som man synes en film som ’Gambler’ vi har produceret den er stadigvæk 430 
en dokumentarfilm men Jang, altså Nicolas Winding Refn er nok mere, sådan 
mere bevidst om hvad det er for nogle virkemidler han bruger og halv fiction, 
han er jo dokumentar men, eller virkelighed, men han er også dygtig til at sæt-
te nogen scener op som gør at det kaster nogle scener af sig… men vi bestod, 
altså vores firma beskæftiger sig ikke doku-fiction – endnu, og det fordi vi ikke 435 
så meget for det der med at, at folk der er med i en film ikke forstår hvad det 
er for noget de er med i altså vi synes at - at det for voldsomt det der med at de 
ligesom skal være, at de bliver snydt ind i noget de ikke ved hvad er, så det, det 
ikke noget har leget med overhovedet, øhm…  
 I: Måske er det også mere det der – det med at der er som meget kunstnerisk 440 
udtryk i TGL sådan – 
 S: Om det er en fiction? 
 I: nej mere det der med hvordan den indskriver ligesom sig sådan i dokumen-
targenren du ved, at nogen gange tænker man dokumentar så tænker man 
måske noget rent interview eller der er forskellige 445 
 I: det mere hvor grænsen går på en eller anden måde? altså fordi vi […] 
0:32:00  S: [uha] det er en skide spændende spørgsmål, det et rigtig rigtigt spændende 
spørgsmål og, jeg tror det er meget svært at sige hvor grænsen går, altså vi har 
hos os jo en meget klar grænse og det er at vi øøh – vi instrue- vores instruktø-
rer instruerer og det vil sige at hun forsøger at arbejde med historien, altså 450 
med fortællingen – det vil sige at vi, vi snakker om hos os at der findes noget 
der hedder virkelighedens historie, okay men hvad skete der ude i virkelighe-
den? Jamen der skete det at Anne Mettess familie bum bum bum det er ude i 
det virkelige liv og så laver vi en ret hård skillelinje og så siger vi: okay men 
hvad er så filmens historier, hvad er filmens virkelighed, hvad er dens fortæl-455 
ling og den er ikke, den indeholder ikke alt det her der er herude og den inde-
holder måske heller ikke samme refleksionsniveau som det der foregår der ud 
i virkeligheden, den indeholder en virkelighed, men den indeholder nogle an-
dre refleksioner – men-øh, men den beskæftiger sig med at være en film, altså 
den beskæftiger sig med at den er halvanden time lang. Og derfor så har den i 460 
virkeligheden et forhold til den der halvanden time den er, og det sådan to 
meget vigtige elementer i vores udvikling af en film for så at sige alligevel at 
når vi så er udenfor historien virkelighed og historiens fortælling, så kan vi 
godt sige åh jeg savner en scene hvor Anne Mette, hvor hun forsøger at gøre 
noget ved sig liv, hvor hun ikke bare er passiv, der vi møder Anne Mette der er 465 
hun altså ret passiv, hun gør ikke ret meget. Og det er klart det kan vi ikke, vi 
kan ikke lave en fortælling der kommer udover en time hvor en karakter ikke 
gør noget som helst altså det har hun i hvert fald ikke gjort endnu, og det bli-
ver meget spændende om det kan lade sig gøre, øøh og med de kampe og ud-
fordringer vi har haft med at få TGL til at blive til en film der øhh – altså den 470 
fortælling til at blive til en dramatisk fortælling der tror jeg ikke, det er ikke 
noget jeg har lyst til at gøre igen altså - jeg har helt klart lyst til at nogle men-
nesker gør noget i en film fordi det kaster nogle scener af sig ik’. Derfra så  kan 
man stadigvæk sige jamen øhm… Eva beder jo Anne Mette om at gøre nogen 
ting som vil være gode for filmens virkelighed, filmens fortælling 475 
0:34:17  I: Men ville hun havde gjort det i den virkelig – der hvor I har lavet skillelinjen?  
 S: Nej. Det ville hun ikke. Hvis hun havde mødt Anne Mette, jo måske hvis hun 
var veninde med Anne Mette øhh men jeg ved ikke om hun så ville have gjort 
det lige præcis på den måde. Filminstruktøren er meget bevidst om at den er i 
gang med at lave en film, den er ikke i gang med at blive venner med folk og 480 
den er ikke i gang – det bliver den, og det bliver den meget tit helt automatisk 
fordi den involverer sig rigtig meget i sin karakters liv men det er ikke sådan 
at den starter med at sige øh, jeg kunne godt tænke mig at blive veninde med 
Anne Mette fordi hun er et meget vigtigt menneske for mig i mit liv altså – eller 
et eller andet, altså det er ikke den den er meget bevidst om at nu skal den ud 485 
og møde Anne Mette fordi den gerne vil lave film med Anne Mette, og så inden 
for det der finder den så ud af hvordan kan den lave en film ud fra den virke-
lighed der er - det er klart vi researcher i den virkelige verden, vi grundresear-
cher jo alt der findes herude for at finde ud af hvad; hvad passer så ind i fil-
mens historie og hvad drypper i filmens historie vi er altid meget bevidst om 490 
en films historie  
 I: Men det sjovt for vi har diskuteret det der om man så som instruktør går ind 
og, ja f.eks. påvirker karakteren til at gøre noget som - og så vi har siddet og 
snakket i gruppen om sådan hvorvidt at hun selv ville have gjort det der med 
at søge job f.eks. øøh hvis I […] 495 
 S: [nej det havde hun ikke]  
 I: ikke havde været der, og så har vi tænkt om har i så fremprovokeret det eller 
er det eller er det fordi at i godt kunne forestille jer at hun godt kunne finde på 
altså hvor ligesom    
0:35:52  S: Det er psykologi ik’ altså og det er jo det vores job er rigtig meget, vi skal være 500 
skide dygtige psykologer alle sammen, den der producerer og dem der laver 
de skal være dygtige psykologer fordi vi skal, eller vi skal i hvert fald have en 
meget stor psykologisk indsigt i mennesker ik’. Det klart at havde Anne Mette 
– Eva snakker jo enormt meget med sin karakter hvor hun ikke filmer og hvor 
hun er en ven, altså hun er en der beskæftiger sig med deres liv og det er klart 505 
der spørger hun jo nemlig Anne Mette om: kunne du forestille dig at du prøve-
de at søge et job? og så siger Anne Mette jamen det kunne jeg godt forestille 
mig. Og så siger Eva: nå men hvad for en type job kunne du godt tænke dig? 
Jamen jeg kunne godt forestille mig jeg ville være god som ejendomsmægler, 
så snakker de sammen som venner om, hvad for en type job, og det gør Eva jo 510 
også, altså hun gør det jo ikke kun fordi hun godt vil lave en god film om det, 
hun gør det jo også fordi hun ville synes det var fantastisk for Anne Mette som 
menneske og kunne rede sig selv og ligesom, som menneske klare sig ik’. Og 
man kan sige vi jo ikke så kalkulerede filmmennesker at vi kun beskæftiger os 
med den virkelige verden bare fordi vi laver en godt film om det, vi beskæfti-515 
ger os med den virkelige verden fordi vi gerne vil ændre den virkelig verden, 
vi vil gerne lave, gøre en forskel vi vil gerne ændre verden til et bedre sted, og 
det vi gør ved at sætte fokus på nogen mennesker som gør at både den menne-
ske der er med i filmen reflekterer over sig liv, men også fordi vi andre og dem 
der ser den reflekterer over deres liv, sætte et spejl op og finder ud af gud 520 
hvordan er det egentlig jeg har et forhold til min mor og hvad er det for nogle 
diskussioner vi har og hvad skal jeg egentlig gøre for at tage ansvar for mit liv 
så det, vi ikke interesseret i og tjene mange penge og vi ikke interesseret i og 
”hvis vi bare ville lave en fed film” (laver sin stemme om til Brian-stemme). Alt-
så det ikke, altså det vil vi gerne men vi vil gøre det fordi den har noget vigtigt 525 
at sige  
0:37:41  I: Men jeg tænker bare, og jeg synes det er fedt I har gjort det, men om det piller 
ved autenticiteten for hvis man siger at der er andre der skal kunne forholde 
sig til den hvis nu de sidder i samme situation og ser TGL og ser jamen hun vil 
gå ude og søge job, det kan jeg slet ikke magte i den situation jeg er i, er jeg så 530 
dårligere fordi det gør hun jo, men hun gør det jo kun fordi at der bliver lavet 
en film om hende på en eller anden måde ik’  
 S: Altså hun gør det i hvert fald, hun får i hvert fald sparket, men nu Anne Mette 
en karakter hvor altså hun gør det ikke med mindre hun kan gøre det altså, så 
vi jo ikke ude i at skubbe et menneske ud over en grænse eller – vi vil gerne 535 
skubbe til et menneske men derfra skal mennesket gøre det selv altså det 
hende selv der har ringet ned på arbejds arbejds, hvad hedder det? Arbejds-
løshedskontoret, altså hun har jo selv lavet de der ting det er ikke os der har 
ringet ned og spurgt dem, lavet en eller anden kunstig aftale hvor hun skal 
derned, altså så langt går vi ikke 540 
 I: Så det er reelt nok? 
 S: det er reelt nok at hun får en aftale at hun går derned, men vi er nødt til også 
at ringe til kontoret vi er nødt til at søge filmens tilladelse til at gå derned, men 
det har ikke noget med Anne Mette at gøre og hun skal aldrig sige til at social-
kontor når hun ringer: og jeg har i øvrigt lige et filmhold med som gerne vil, 545 
altså det er vores ansvar at få alle de filmiske tilladelser i hus det har ikke no-
get med hende at gøre, der adskiller vi helt klart virkeligheden og filmens vir-
kelighed - fra hinanden, med tilladelser og alt sådan noget. Men vi har ikke no-
get skrupler med at skubbe til nogen, skubbe til mennesker og vi mener jo og-
så at vores film skubber til menneskerne, så om vi gør det inde i filmen eller 550 
om vi gør det i den virkelige verden – ved at vise vores film det er altså det vi 
gør altså det er det der er vores job på en eller anden måde. Det man kan sige 
der er det helt springende og afgørende punkt for os det er: gør denne her ka-
rakter det kun for please os eller gør denne her karakter det fordi den faktisk 
mener det kan blive godt  555 
 I: ja det har vi også snakket om 
0:39:44  S: ja og vi gør det ikke, vi kan mærke det, altså instruktøren kan mærke om det 
her menneske kun gør det for at please os, og så siger den nej.  
 I: Det kan man godt mærke? 
 S: Det kan man mærke, altså 100 % du kan mærke det fordi personen bliver ner-560 
vøs den sveder den får det dårligt den altså du ved der er alle mulige  psykolo-
giske tegn på at det der synes du bare ikke er sjovt vel, og vi er jo ikke interes-
seret i nogle mennesker som sådan er øh skide gode skuespillere, altså dem er 
vi ikke interesseret i,  vi er interesseret i mennesker med en høj integritet som 
vi hvad de står for, hvem de er - som regel – men i hvert fald øhm, hvad skal 565 
man sige, er rigtig meget sig selv fordi det er jo dem vi synes er spændende og 
se på 
 I: er det sådan i virkeligheden, det ikke sådan at det er et skuespil, altså det op-
fører sig også sådan der 
 S: Prøv at høre her; mød Anne Mette in real life  og hun er sådan der, hun er så-570 
dan som du ser hende. Og jeg vil sige selv – vi har jo lavet Mechanical Love om 
en forsker, en japansk forsker som er robotudvikler og han er sådan som du 
ser ham i filmen og han synes endda at Phie Ambo, da han så filmen færdig si-
ger han Phie: ”Ej Phie du har jo foldet mig ud som menneske, du har jo gjort 
mig menneskelig!”. Og det fordi Phie beskæftiger sig med nuancerne i menne-575 
sket, og beskæftiger sig med at de her mennesker har flere nuancer som vi 
gerne vil vise dig - og derfor bliver han til et menneske, men han er stadigvæk 
lige mærkelig, spiser slikkepind om morgenen og det gør han også (utydeligt)   
 I: (griner) 
0:41:21  S: altså på den måde har vi jo ikke lavet om på mennesket. Vores kriterier for om 580 
sådan en scene vi sådan set initierer eller sætter i gang eller konstruerer, vi 
har en meget hård grænse for om den filmen lander eller om den scene lander 
inde i filmen og det er, hvis den scene ikke fungerer altså hvis de mennesker, 
hvis vores hovedkarakter eller karakterer ikke er til stede mentalt ægte i sce-
nen, reagerer mentalt til stede ægte i scenen, så ryger den scene slet ikke med 585 
i filmen, altså vi er sten-hårde med det der, der ikke nogen scener der lander 
derinde i filmen hvis de ikke bare er 100 % følelsesmæssigt autentisk – så ry-
ger det ud! Hvis der er noget som helt kunstigt over det, hvis vi kan mærke nu 
sidder den der og græder bare for at please os, og det kan vi mærke, øh så ry-
ger den ud   590 
 I: Var det derfor at … det er for vi har lagt mærke til at der er nogle scener for 
det første der er blevet klippet ud, vi så en trailer inde på jeres hjemmeside 
faktisk hvor der er en masse klip som ikke er med i filmen, og i debatten inde 
fra Grand der var der også en der spørger om Anne Mettes forhold til mænd og 
sådan noget, hvor Eva sagde at jamen det var blevet filmet, men det var bare 595 
ikke blevet tage med i filmen fordi det – det fungerede ikke i filmen, men ikke 
hvorfor det ikke fungerede og… 
 S: Lige præcis de her ting I snakker om her det var ikke noget af det sådan set 
der ikke - altså Anne Mette og hendes mor var jo rigtig gode skuespillere altså 
de var rigtig gode til at blive sat i nogen situationen de skulle gentage nogen 600 
scener fordi scenen ikke var god, og så var de der bare følelsesmæssigt 100 %. 
It’s doesn't count for all characters altså, det er ikke noget man kan gøre bare 
lige ved at bang og så fungerer de som nogle andre mennesker. De her to ka-
rakterer i denne her film var virkelig gode til det og derfor kunne Eva sætte 
dem i nogle situationer igen som de havde gennemlevet sådan set i virkelighe-605 
den og som også var blevet filmet, men som af nogen forskellige tekniske årsa-
ger ikke var gode nok i filmens virkelighed til og make it into a movie – helt 
groft ik’. 
 I: F. eks. der er mange scener lagde jeg bare mærke til hvor de skændtes og der 
er nogen scener hvor Anne Mette hun står rigtig tit foran spejlet og sminker 610 
sig… 
0:43:45  S: [det er slet ikke kontrolleret]     
 I: [mens] at de skændes og det sker flere gange, og så tænkte jeg bare på er det – 
ja det ikke konstrueret, det var mere det der med for at få billede på de der 
ting… 615 
 S: jeg kan fortælle jer en scene der er konstrueret   
 I: … hun kigger kun på sig selv og så sidder moderen ovre i sofaen 
 S: sådan en scene dem har vi måske 50 af i materialet, det var deres virkelighed, 
det er en scene der er taget direkte fra virkeligheden i filmens virkelighed og 
man kan sige, rigtig tit så sker der jo noget herude i virkeligheden som vi si-620 
ger; jamen er det også i filmens virkelighed og rigtig tit når vi sætter det i gang 
øh nu skal du gøre sådan og sådan fordi vi synes at det fungerer godt i filmens 
virkelighed så sker der pludselig noget andet ude i den virkelige verden som vi 
tænker gud det er fedt, det vil vi gerne have med ind i filmens virkelighed – 
som sker undervejs som ikke er noget man ved - fordi man vi jo aldrig når 625 
man er ude med en karakter om den går til højre eller om den går til venstre 
så får du en masse gaver i den verden som du bruger inde i filmen hele tiden 
ikke. Men jeg kan godt fortælle jer en scene som er konstrueret og det er den 
scene hvor moderen i sofaen, urnen står derover og billedet af far som er død 
– urnen har stået derovre og billedet har stået derovre, men urnen er tom de 630 
har spredt ham det er sket og alligevel siger Eva; kan du ikke fortælle mig - li-
gesom du gjorde en gang tidligere, hvad det var for nogle overvejelser i havde 
gjort jer dig og Valdemar for hvor han skulle spredes når nu han var død, og så 
skal du ikke sige at du har spredt ham, eller at i har spredt askerne. Og så star-
ter hun på den scene og der er, der er hun meget mere emotionelt bevæget 635 
end hun var den tidligere gang de havde lavet scenen og når jeg, når vi ser på 
det sådan bagefter i bagklogskabens lys så kan det have noget at gøre med at 
hun jo faktisk pludselig mindedes den situation hvor de står og spredte og 
hvor hun var meget emotionelt berørt og det berører hende så igen i den sce-
ne. Så man kan sige er det fiktion eller er det virkelighed ik’? altså… 640 
 I: Men man kan jo sige hun har jo gjort det før, altså i har jo lavet den scene … 
det der med at det er autentisk men det iscenesat, så autenticiteten er der jo i 
det hele taget stadigvæk. 
0:46:08  S: og det gør vi fordi vi jo selvfølgelig tager hånd om filmens virkelighed, vi tager 
hånd om underholdningsværdien altså om at engagere folk så vi forsøger selv-645 
følgelig at lave de bedste scener så vi kan lave de fedest mulige film så i gider 
se dem ik’. 
 I: også nogen af de der æstetiske udtryk og nu har lige  to scener så jeg ved ikke 
om jeg så godt kan spørge om det nu, der er det der hvor det ligesom sådan et 
stilbillede hvor der er moderen sidder inde i sin seng og laver ’kryds og tværs’ 650 
og Anne Mette hun står med sådan en vifte - rigtig flot billede. Er det noget i 
har bedt hende om at gøre eller [var det]  
 S: [ja] det har vi bedt dem om at gøre. Altså man kan sige vi har sagt til moderen: 
du skal være inde på dit værelse, og så har vi sagt til Anne Mette du skal være 
inde på dit værelse, og det vil egentlig være flot hvis du så står ude på den der 655 
lille sådan åben vinduesåbning og så har vi haft en fotograf nede som har fil-
met det her øhm men vi har ikke bestemt at moderen skulle løse en kryds og 
tværs altså, og vi har ikke – vi har givet Anne Mette hendes egen vifte altså og 
har sagt; du har denne her rekvisit, altså rekvisitter er jo noget dokumentari-
ster bruger rigtig meget og det gør de jo også for skabe, altså for at fortælle en 660 
historie, altså få karakteren til at forholde sig til en historie. Jeg tror Arne bro 
har jo som - som er leder af Den Danske Dokumentarfilmslinje – han har jo så-
dan en meget fin øhm og snakke om det her psykologiske rum der er i en film 
ik’, f.eks. så tager han en sang – Hallelujah, som både bliver sunget at James 
Buckley og så tager han sangen Hallelujah som så også bliver sunget af John 665 
Lennon – jeg kan sgu ikke lige huske hvem det er der også har sunget den der 
 I: Leonart Cohen? 
0:47:50  S: Leonart Cohen ja. De to spiller han for nogen elever og så spørger han bagefter 
altså sanger nr. 1, kunstner nr. 1, hvilket forhold har han til sin far? Kunstner 
nr. 2, hvilket forhold har han til sin far? – den samme sang. Dvs. der er jo sådan 670 
nogen lag der ikke er fortalt, men som ligger i stemningen eller som ligger i 
materialet og det klart at når Eva laver nogle konstruerede situationer eller 
sætter nogen lag op, nogle filmiske lag op i fortællingen, så er det fordi at hun 
sådan set gerne vil undersøge det psykologiske rum der ligger mellem fortæl-
lingen og karakteren der ligger et eller andet psykologisk rum som vi gerne vil 675 
have at i skal kunne mærke. Og det er jo det der afskiller en fuldkommen lige-
gyldig prime-time øh De Unge Mødre fra en kreativ dokumentarfilm… der er… 
 I: hun har jo også (utydeligt) på en eller anden måde, f.eks. den der scene hvor 
hun er på diskotek, hvor musikken er sådan… hun er jo sådan helt malplaceret 
altså hun er jo der, men hun er helt malplaceret, men så er der det der farlige 680 
musik og de der unge mennesker 
 S: Men lige præcis den det ville hun selv … og Eva havde det meget svært med 
det for hun synes altså hun havde det meget svært med altså hvordan kan jeg 
retfærdiggøre denne her scene? Hvordan kan jeg følelsesmæssigt tage hånd 
om hende? vi har selvfølgelige brug for at se hvornår var det hun gik ud og 685 
mødte nogen eller hvornår var det  
 I: gjorde hun det? 
 S: ja ja hun går da ud 
 I: [alene] og de der unge på i hvert fald max i midten af 20’erne og står hun der 
og så sidder hun der, og så det bare enormt det der med musikken bare går 690 
over i sådan noget hel – i det der klassiske igen, så trist og det får hende bare 
til at se helt alene ud og […] 
 S: det var egentlig mest for at – det var ikke for at få hende til at se alene ud men 
det var for at dykke ind i hendes psykologiske univers  
 I: det virker i hvert fald også det der med at hun stadig føler sig – eller det virker 695 
som om hun er en lille pige fanget i en ældre krop og det bare sådan, det virke-
lig en stærk […] 
0:50:07  S: [det en meget stærk scene] 
 I: og lyset virker bare sådan hun er i byen og sidder der helt alene og så danser 
hun lidt og vi snakkede også om det var  700 
 S: det er filmet undercover, vi måtte ikke filme derinde  
 I: hvordan i alverden har I så…? 
 S: Jamen hun er dygtig, eller ikke undercover men du ved hun har ligesom sådan 
du ved gået lidt op og filmet hende ned ik’. 
 I: Så hun har selv stået der og danset? Det gør hun bare 705 
 S: Ja det gør hun bare hun er glad for at danse, hun har været danser i Paris 
 I: Nårh ja 
 S: altså hun ville meget gerne have Eva med derned for vise Eva at se jeg kan 
komme ind på alle de fashnoble diskoteker i byen jeg kan få gratis  
 I: ja fordi vi snakkede jo om det var jeres side var ironisk 710 
 S: nej overhovedet ikke! Altså vi har haft brug for at folde Anne Mettes karakter 
ud, altså få foldet ud hvorfor fanden er det hun er så skide tosset med den der 
mor, hvorfor er det hun er så tosset med den der fortid ik’, og for forældrenes 
dispositioner for hendes liv og der synes jeg også den diskoteksscene er meget 
vigtig fordi den faktisk viser, ser her altså, ved at holde så meget fast på et 715 
menneske at det ikke kan få sit eget liv at det ikke kan komme ud og være 
selvstædig så forsøger mennesket et eller andet sted stadigvæk at holde fast i 
en fortid der ikke er der, og det er jo også diskoteksscenen en fortid der ikke 
er der – nej du er ikke fashionable længere, det er ikke et fashionable liv mere… 
 I: Hvad med scenen f.eks. fra barndomshjemmet er det sådan at i har bedt dem 720 
om at tage derud til hendes barndomshjem eller er det noget de selv har fået, 
den idé? 
 S: Hun sagde selv til Eva at hun kunne enormt godt tænke sig at tage derud til 
huset hun savnede det så meget og alt det her, og så sagde Eva: jamen så lad os 
tage derud… altså så man kan sige  725 
 I: (scenen i huset imiteres) 
0:52:14  S: og det var også en scene der var svær for os et eller andet sted at få til at fun-
gere, det var det fordi at den var virkelighed men den virkede faktisk konstru-
eret – øh – og vi ved stadigvæk ikke helt hvorfor den virkede konstrueret, men 
altså det vi kunne bruge fra den de var de sekvenser der er med i filmen, men 730 
der er en hel lang dag i det der hus ik´… Men-øhm, men der var meget af det 
der ikke fungerede og så var der så elementer der faktisk fungerede  
 I: Nu springer jeg meget, altså filmens opbygning det springer meget sådan i tid 
fordi nogen gange – altså f.eks. der hvor – altså der er nogen gang hvor jeg har 
lagt mærke til at de har det samme, altså f.eks. der hvor de sidder og ser den 735 
der film hvor de sidder foran fjernsynet, der har Anne Mette det der meget fa-
shionable tøj på som hun også har på diskoteket, jeg tænker var det den sam-
me aften, altså… 
 S: Nej det er ikke samme aften det er lavet, hun har jo ikke så meget tøj  
 I: Men hun bruger også meget make – altså hun lignede sig selv der den aften? 740 
 S: ja sådan se hun ud når hun går ud  
 I: ja… Det er måske også lidt hårdt at sige, men der var også en fra vores gruppe 
der lagde mærke til at hendes vægt…  
 S: [ja ja den svinger] helt vildt meget   
 I: Men går den både op og ned eller var den sådan stødt stigende? 745 
 S: nej nej den gik op og ned 
 I: nåh okay… For det snakkede vi nemlig også om, om der var blevet brugt gamle 
klip (utydeligt) 
0:53:39  S: jamen altså lad mig bare sige: … vores film er aldrig kronologisk, det er meget 
svært at lave den kronologisk uden at det bliver en meget kedelig film altså 750 
det kan godt blive en sindssygt kedelig film hvis vi siger nu er vi i maj, og nu er 
vi i juni, altså på den måde så er der den virkelige verden og så herovre er der 
filmens virkelighed, og filmens virkelighed beskæftiger sig meget mere med 
nogle psykologiske rum man kan gå ind og ud af og på den måde så tager vi 
hånd om den psykologiske fortælling og ikke om hvordan det foregik ude i den 755 
virkelige verden det er vi sådan set ligeglad med, hvilken rækkefølge det var 
derude, øh og mange af tingene har vi jo – har Eva på en eller anden måde og-
så pakket, man kan sige ude i den virkelig verden der skete jo ikke særlig me-
get når Eva ikke var der, ligeså snart Eva var der så begyndte der at ske noget 
– og derfor tror jeg Eva har været enormt vigtig i deres udvikling, fordi der var 760 
ikke nogen udvikling i deres liv med mindre Eva kom, og jeg tror de syntes: så 
nu kommer Eva så må jeg hellere lige tage mig lidt sammen, og det er jo den 
påvirkning kameraet eller instruktøren kan have ved at gå ind i nogen menne-
skers virkelige verden så kan den sådan set begynde at skubbe til en fortæl-
ling.  765 
 I: Jamen jeg tænkte på det der med traileren igen, den scene hvor at – i traileren 
– hvor de kører forbi Pedro-købmanden der og sige må vi ikke købe en flakse 
rødvin, eller gi´r du en. Den er ikke i filmen jo, så jeg tænkte på, den var okay 
til at komme med i traileren men hvorfor er de scener så ikke kommet med i 
filmen? 770 
0:55:13  S: (tænker sig lidt om) … ja… altså det igen fordi når vi laver en trailer – eller en 
pilot til en film, den pilot den er lavet og den fungerede bare meget fint som en 
trailer, men den er lavet før filmen var lavet. Den er lavet som til at undersøge 
fortællingen for vores egen skyld rent kreativt hvad er det for en fortælling vi 
er i gang med at lave, og så bruger vi den også til at få penge til filmen, altså vi-775 
se det den her film vi er i gang med at lave. Og der er den faktisk et meget fint 
lille element der illustrerer at hun faktisk er pisse god til at klare sig, fordi folk 
siger: jamen hvordan kan hun klare sig?. Jamen det gør hun jo bl.a. fordi hun 
lige råber ud til Pedro – og han synes hun er skøn – og så får hun flaske vin ik´. 
Men det var ligesom om der var ikke i filmens fortælling der var der ikke lige-780 
som et element, der er en anden situation der beskriver det på samme måde… 
som ikke er ligeså kort og stram til piloten   
 I: ja det var med toiletpapiret? 
 S: ja. Og det syntes vi var en federe scene og den var bare ligesom for lang til 
piloten, man kan sige når vi laver piloter, som så nogen gange også går hen og 785 
bliver filmen trailer – det ikke altid, men denne her syntes var bare fungerede 
så godt, så er vi egentlig ligeglade om lige præcis de ting lå i filme fordi en trai-
ler er jo lige som med til at få fortalt noget meget stramt og det er ikke altid 
filmen scener kan fortælle det ligeså stramt som noget af det andet materiale 
vi har. Det kan man ikke rigtig gøre i en fictionsfilm, der er stor forskel, men 790 
det gør vi nogen gang i dokumentar – det er langt fra altid vi gør det, men vi 
gør det nogen gange hvis vi synes det fungerer godt 
 I: det gør det også… Det der med flashbacks tænkte vi på - om alle de flashbacks 
der er brugt er det deres egne? De der smalfilm og et eller andet.  
0:57:07  S: Nej altså vi havde brug for at finde et element i – vi gad ikke og lave en histo-795 
rietime – jeg er selv sådan én jeg faldt i søvn i historietimerne i skolen, altså 
jeg synes det var det mest sindssygt kedelige der overhovedet var på skolen 
det var historie, og det tror jeg egentlig vi alle sammen har det sådan det synes 
vi bare at det er kedeligt, så vi har sådan en ret hård regel i vores film og det er 
at vores baggrundshistorie og historie det komme kun ind i en film hvis det 800 
sådan ligesom melder sig selv ind i den nutid der er. Dvs. hvis hun sidder og 
forholder sig til noget i nutiden: jamen farfar sagde også altid at.. eller far sag-
de altid at, så får vi ligesom mulighed for at komme ind i noget fortid fordi nu 
får det en sammenhæng i nutiden nu får det en værdi i den nutidsscene du ser, 
øhm – og der er vi egentlig ret iskolde altså vi synes ikke at vi skal fortælle 805 
nødvendigvis alt om de her menneskers fortid eller historien der og der, der 
er vi meget anderledes end journalisterne – journalisterne vil jo meget gerne 
have sådan en fuldt afdækket øøh historietime med så skete der det, så skete 
der det, så skete der det. Det vil vi skide på, altså vi synes det der skal ind det 
fordi det har en relation som i forvejen har relevans for det der foregår, så så-810 
dan en scene som deres fortid det lavet på mange forskellige måder, men 
grunden til at vi syntes at – vi snakkede om to fortidsting – vi snakkede om at 
der er nogle elementer i deres familiehistorie vi har behov for at vide, vi har 
brug for at vide at de var rige, altså eller så kan vi ikke se scenerne på samme 
måde hvis vi ikke ved at de har været pisse rige. Og vi har også brug for at vide 815 
at det var altså med lejligheder i Paris og Monaco og alle mulige andre steder. 
Vi har også brug for at vide sådan noget med at der var kokke og der var tjene-
re vi har brug for ligesom at få sat dem statusmæssigt op. Det har vi forsøgt at 
gøre i scener fordi vi synes altid det er federe at det foregår i en scene, øh det 
er ikke altid det lykkes for os, og derfor har vi interviewene - altså det gør vi 820 
alligevel, og derfor har vi tilladt nogle af interviewene at lande inde i filmen. 
0:59:14   Og i traileren er der ret mange interviews, og det er fordi der har vi kunne 
bruge interviewene til at sætte historien op. Og det er klart hvis du starter så-
dan ud i det tempo i en film – tre minutter interview med hele deres fortid, så 
skal du virkelig komme i gang med en historie fordi altså det er noget vi bru-825 
ger meget længere tid på i filmen end du gør i en trailer, så der er noget der 
hedder: vi skal vide hvem de er, hvad er det for en kontekst vi ser dem i, og 
der havde vi et meget svært problem – noget som vi ikke på den måde har stå-
et med før, en udfordring i før, og det var at du – Anne Mette er så ikke-
likeable. Altså hun er så for meget så grov så urimelig så ucharmerende så bla 830 
bla bla sådan tonede hun meget frem i vores materiale i starten, og vi havde 
brug for at finde ud af, og Eva havde brug for at finde ud af, jamen hvad er det 
ved Anne Mette der gør at jeg stadigvæk har lyst til at beskæftige mig med 
hende. Hvad er det for et rum hun tilbyder mig… hvor hun har nogle kvaliteter 
og hvor hun er et menneske som jeg faktisk godt kan beundre og som jeg i 835 
hvert fald synes er spændende og sjovt og anderledes, og det rum det skulle vi 
skabe, og for at forstå det rum så har vi følt at det var meget vigtigt at illustre-
rer eller leje med det der element der hedder: hun er en teenager fanget i en 
56-årig krop. Så når hun går ud og bader i havet f.eks. - havet var jo hendes 
salvation – når hun gik ud og badede hvad er det så for nogen billeder Anne 840 
Mette har på nethinde, hvad er det for et rum hun er i når hun er derude lige-
som… og det rum har vi skabt. 
 I: men strandfilm? 
 S: Det er fiktivt. Det er fordi det er Eva Mulvad der svømmer rundt  
 I: Det Eva Mulvad? (griner) 845 
 S: Det Eva Mulvad der svømmer rundt og leger teenager 
 I: hvad så med det der hvor hun er klædt ud? 
1:01:17  S:  nej det er hende selv, det er deres egen smalfilm. Så det er en blanding af de-
res eget og (utydeligt) 
 I: Det er også meget – æstetisk smukt 850 
 S: ja hele starter hvis man tager det første, hvis i skal tage sådan en casestudy 
eller tage de første 10 minutter af filmen eller 15 minutter af filmen, så er det 
et skide godt eksempel på altså første scene hvor hun står og skal gøre det der 
toilet rent der snakker hun meget om det der engang var jeg en prinsesse, det 
er jeg ikke længere, og vi får hende ligesom i en nutidsscene som er ret vildt 855 
altså med noget toilet og hun selv hele tiden forholder sig til hvordan hun ser 
sig selv – contra den virkelighed hun står i. Altså det jo meget nemt hvis man 
nu ikke var klædt ud som en truckdriver så det her jo meget vanskeligt, jeg 
kan ikke forstå jeg skal bruge mit liv på det her vel, og på den måde er den 
scene jo sindssygt god til at sætte hvordan er det mennesket ser sig selv øh i 860 
den situation det står i, hvorfor er det så vanskeligt for dem at stå i denne her 
situation? Det er det fordi de simpelthen bare ikke ser sig selv sådan, derefter 
der kommer sådan nogen scener nogle sekvenser, montager som, eller også er 
det før, det kan jeg ikke lige huske hvor man ser nogen lysekroner og sådan 
noget ik´, og det er filmet på et eller andet meget fint fashionabelt hotel i 865 
Cascais. Et hotel hvor de også boede hver sommer, men det er Eva der har filmet 
det – med en filmfotograf – og en tjener der går ind med sådan en ting ik, sådan et 
bord og det alt sammen 
 I: Jeg var helt sikker på det var deres eget 
 S: Og det er på det hotel hvor de har holdt deres sommerferier hver sommer med tje-870 
nere og dit og med dut og med dat, så det er egentlig taget ud fra deres virkelighed. 
Det der hotel det ligner bare sig selv fra for 100 år siden… Og så hvis man går lidt 
længere ind så kommer der sådan noget, en scene efter de har været på toilettet el-
ler sådan noget, eller toiletscenen, hvor hun siger nu går jeg ud og så går hun ned 
på stranden. Så sidder hunden der, og hunden er jo meget vigtig for fortællingen, 875 
altså hunden er jo nærmest hovedkarakter.  
 I:  Jamen det er også det, den hund der -  
 S:  den er meget vigtig, den skal i lige høre om, men altså øh – men altså så går hun ud 
på stranden og så bader hun og det der, hele bademontagen det er jo første gang vi 
går ind i Anne Mettes legende naive barnlige univers, hendes leg med bølgerne og 880 
det der lille barn der leger der det er et barn fra 2009 med en sommerhat på Eva 
[…] 
 I:  det er slet ikke hende? 
 S:  det er slet ikke hende     
 I:  nej okay […] 885 
1:03:55  S:  som Eva finder  
 I:  Jeg var sikker på det var hende (griner) 
 S:  (utydeligt) på den måde snyder vi helt vildt altså vi laver jo en film, er egentlig 
ligeglade med – det kunne ligeså godt have været hende, altså der kunne ligeså 
godt have været nogle der stod og filmede hende, hun ville have løbet og leget 890 
på den måde med bølgerne.  
 I:  ja 
 S:  så psykologisk holder vi os til hvem hun er og så den der ligesom bader rundt 
derude i øh havet det er Eva. Og jeg synes jo det er meget fedt at Eva bruger 
sig selv, altså på den måde at det er jo en film instruktør der virkelig sætter sig 895 
ind i hvad det vil sige at være det menneske, hvad er det for et psykologisk 
rum det menneske befinder sig i altså, og hun gør det kraftedme med sin egen 
krop, altså hun kaster sin egen krop ud i det ikke? Øh og det tror jeg er der 
hvor øhm man også igen kan mærke om det er nogle dygtige dokumentarister 
eller nogle knap så dygtige dokumentarister, det er det der med at man inve-900 
sterer noget selv menneskeligt. Man giver noget af sig selv i den relation man 
har til sine medvirkende. Så er det noget der – der kaster noget af sig og så er 
det også, så er det også en fair aftale.  
 I:  (utydeligt) men du var ved at sige noget om bade-montagen og hunden, jeg 
mangler pointen med hunden? (griner) 905 
1:05:05  S:  Bademontagen det er det der med at der går vi ned og finder et barn på stranden og 
vi åbner ligesom det der psykologiske rum op mikset med Anne Mette i virkelig-
heden, en rigtig scene Eva har lavet øh som er hel klar bare med Anne Mette der 
bader ikke? Og Eva der går med (utydeligt) og så er det mikset med øh fiktionssce-
ner så og sige - øh med et lille barn der bader med Eva der bader. 910 
 I:  Og så for udtrykket eller […] 
 S:  ja, for simpelthen at åbne op for det visuelle lag der hedder Anne Mettes state of 
mind. 
 I:  ja 
 S:  altså det er sådan noget vi kaldte det, Anne Mettes emotionelle lag. 915 
 I:  Men hvad med hunden?  
1:05:48  S:  jamen altså hunden øh – hunden havde vi det meget svært med i starten fordi Eva 
syntes den var åndssvag den der hund og hun gad ikke have noget med den og gøre 
og den var der hele tiden og Anne Mette skulle hele tiden snakke om den der hund 
og Eva var bare sådan uh jeg orker kraftedeme ikke og have en hund med i filmen 920 
og sådan noget ikke? Øh indtil at vi øh fik øjnene, Eva fik øjnene op for – at Anne 
Mettes forhold til hunden (utydeligt). Anne Mettes forhold til hunden faktisk er 
en øh en form for spejl på hendes egen opvækst. Så hvis man ser filmen igen-
nem og ser hvordan hun behandler Lady – så er det fuldstændig sådan hun er 
blevet behandlet af sin mor og far. (en scene imiteres)  Og Lady skal ikke og jeg 925 
kan ikke og hun er som Lady  
 I:  Du er mit livs lys og ja […] 
 S:  ja, og hele det der med jeg kan ikke gå på arbejde fordi altså det er jo også ret 
vigtigt at jeg kan komme hjem til Lady og jeg kan passe Lady og – altså så hele 
Anne Mettes forhold til Lady er dybes set et spejl på sin egen øh opvækst.  930 
 I:  ja det er mere sådan øh – hvad er det hun siger? Ja, du er mit livs lys og alt det 
der og også det hun siger at faren har set hende som sit livs lys […] 
 S:  ja, ja 
1:07:05  I: jeg lagde nemlig også mærke til at scenen, åbningsscenen er nemlig den med 
den der hund på skødet (utydeligt) sådan hvor hun siger det med virkeligheds-935 
flugten og sådan noget (utydeligt)  
 S:  (utydeligt) det er bare en virkeligheds, altså det er bare noget øh vi øh hvad 
hedder det, øh Eva bare har filmet så det ja, men den er jo lagt deroppe i star-
ten fordi man i meget lang tid i filmen vidste ikke rigtig hvad det var man ledte 
efter altså man havde meget svært ved at finde nøglen ind til hendes karakter. 940 
Altså vi havde det der lag hvor hun badede og hun kom faktisk også ind altså 
efter vi havde lukket filmen kom den der første scene ind, der startede vi bare 
med havbølger noget der siger til dig okay der kommer til at være mange for-
skellige lag i den her film eller der kommer til at være noget, noget der er 
dramatisk og det bliver foldet ud og det er heller ikke en udelukkende rar op-945 
levelse det her The Good Life. Øhm men man havde svært ved at finde nøglen 
ind til karakteren øh selvom at vi introducerede det der meget legende, naive 
lag hvor hun jo er barn og hvor hun har det godt så havde vi stadig brug for at 
finde ud af jamen hvad er vi kunne se - lige præcis problemet med det her 
menneske og derfor så blev den her lille snas lagt op hvor hun siger min hea-950 
ler-veninde i San Tropez og så får vi også ligesom sådan introduceret lidt hen-
des, hendes lag der som hvor hun kommer fra og sådan noget ikke? Hun sagde 
jeg har problemer med engage toi og med at engagere mig og det er jo, det er  
jo ligesom det der er hendes problem ikke. Hun flygter ud i noget med hvor 
fantastisk det er i fortiden og har svært ved at være i nutiden og engagere sig 955 
ikke?  
 I:  den der astrolog der […] 
 S:  ja?  
 I:  det er også meget specielt for filmen og […]  
1:08:53  S: det er en meget speciel scene som (utydeligt) altså jamen hun har jo haft en 960 
kæreste der var astrolog og hun har, hun tror på astrologi og hun har faktisk 
øh sagt til Eva at det var en af de ting hun godt kunne tænke sig at lave som øh 
job […] 
 I:  nå 
 S:  og være som en der lagde folks horoskoper så det er ikke fordi den egentlig er 965 
konstrueret altså hun, hvis hun havde råd til det så ville hun gå til astrolog 
meget mere end hun gør. Hun har ikke haft råd til at gå til astrolog i mange år 
øh […] 
 I:  var det jer der betalte så? Eller var det hende selv? 
 S:   hm, hvordan var det nu med den der astrologiscene jeg tror at vi betalte for at 970 
– fordi det er jo damens lejlighed hende astrologen, så vi betalte for at få lov til 
at gå op og låne hende, altså være i hendes lejlighed – astrologen ik’. Og det er 
vi nødt til nogen gange, altså vi kan ikke – folk gider ikke, fordi de jo ikke med i 
filmen på den måde, altså det er jo ikke deres film, så vi kan ikke forvente at 
folk gider stille alle mulige locations til rådighed med mindre at de får betaling 975 
for det altså at vi lejer det, altså på den måde er vi nødt til nogen gange at be-
tale for (utyldeligt, og hun har jo ikke kunne tage andre kunder imens hun har 
haft Anne Mette så man kan sige vi er nødt til på en eller anden måde ligesom 
at betale for det… Og Anne Mette har jo ikke råd til sådan ligefrem at betale en 
astrolog altså, men vi syntes det kunne være en fed scene… men hun får ikke 980 
direkte betaling astrologen på den måde, altså andet end at vi må være i hen-
des lejlighed  
 I: Jeg kan til at tænke på noget andet med at jeres, I har måtte fortælle et eller 
andet, i har vel gerne villet påvirkelig seeren på en eller anden måde, fordi der 
er rigtig mange som vi snakkede om altså med havet og underlægningsmusik-985 
ken er meget sådan melankolsk og i filmer på et tidspunkt den der nattrøje 
hvor der står ”I only sleep to dream” eller et eller andet og mågerne der – altså 
mågerne over land, ja der er mange sådan virkeligheds-(utydeligt) der gør at 
vi bliver rørt og bliver sat i en stemning også på en eller anden måde, det vel 
også bevidst så eller […] 990 
1:11:03 S: Det er det, altså vi tager jo helt klart hånd og fortællingens forskellige emotio-
nelle lag det gør vi  
      I: Men ville man kunne lave en helt anden film eller ville du kunne opfatte dem an-
derledes hvis I havde valgt noget andet musik til eller havde valgt nogle andre sce-
ner ud, altså jeg mener hvor meget […] 995 
 S: Vi kunne sagtens have lavet et freakshow – no problem, altså det havde været det 
nemmeste i verden - Knalde de her ud i noget prime-time, de Unge Mødre øh helt 
hård altså, hold kæft det havde været nemt. Det der har været svært altså det – og 
det har været den største udfordring vi nogen sinde har stået med, selvom vi har 
stået mange unlikeable characters, og vi synes jo tit at de der unlikeable characters 1000 
er de mest spændende filmiske, at de også provokerer os og også ligesom sætter 
noget i gang hos os ik. Vi har haft Hr. Vig i ’The Monastary’ som er helt klart out 
of this world altså hvor man også tænker hold da kæft og han skælder den der non-
ne ud og han er helt urimelig og sådan noget ik’, og vi har haft Yang i Gambler øh 
Phie Ambos film som også er altså helt umulig og fuldkommen urimelig og alt mu-1005 
ligt og alt muligt andet så vi efterhånden ved at få en ret stor erfaring med de der 
karakterer der er for meget, og vi synes jo det er sjovt i dokumentarfilm om finde 
nogle mennesker der er larger than life, eller nogle mennesker der sådan ligesom er 
helt  uvirkelige i en virkelighed hvor i fiction der går man jo tit omvendt, der sige 
man jo ej men det ville ikke have været sket i virkeligheden vi vil hellere – det er 1010 
meget vigtigt – ville han havde sagt det der i virkeligheden, og dem synes vi er pis-
se kedelige på film, altså vi synes dem der sådan overrasker os og hvis logik vi har 
svært ved at finde ind i, det er helt klart dem der driver os mest til at prøve at forstå 
deres logik… Så man kan sige altså, det der har været vores store udfordring har 
været og gøre Anne Mette menneskelig altså og gøre hende tålelig i filmen. Og der 1015 
tror jeg ikke at så mange andre end Eva Mulvad har kunnet gøre det nej, altså hun 
er en sindssygt dygtigt filminstruktør og hun er så bevidst om hvad det er for nogle 
ting hun sætter i gang med en scene, hvordan det er vi reagerer på den, hvordan det 
er man tager hånd om det psykologiske univers 
 I: ja fordi andre ikke har kunnet opfange det hos Anne Mette, det er ikke fordi det er 1020 
konstrueret til Anne Mette er hun er tålelig (utydeligt) 
1:13:38  S: Det kræver jo tålmodighed, det kræver jo at du bare bliver ved. Og der var mange 
gange hvor Eva kom hjem dernede fra i starten hvor hun sagde: altså hun er sim-
pelthen for irriterende hende der, jeg kan ikke lave en film om dem. Og der var det 
tit mig altså faktisk som hver gang jeg så materialet kunne se ’jamen for satan Eva 1025 
der må være mere, altså hun er så spændende for filmen, hun provokerer dig så 
meget, hun er – jeg er, jeg kan ligesom ikke blive færdig med hende, så der må væ-
re mere, der må være mere i hende vi ikke har fået fanget’  
 I: men hvis hun blev provokeret af hende og irriteret altså hvordan det forhold de så 
havde, altså Eva Mulvad  og Anne Mette altså…  1030 
 S: Det gik op og ned 
 I: det gik op og ned altså jeg tænker […] 
 S: Moderen og Eva havde det enormt godt og moderen og Eva er ligesom sådan helt 
på bølgelængde ik altså og Eva tænkte meget tit, jamen altså er det her er en film 
om moderen eller er det en film om Anne Mette ik’. Og der er ingen tvivl om at 1035 
sympatien ligger rigtig langt hen ad vejen i filmen hos moderen og så tipper den så 
til sidst og vi begynder at forstå… Den der mor har sgu også et ansvar, det er sgu 
egentlig svært at tage hånd om det, men det har været en lej vi har lavet med publi-
kum det der med at skifte imellem hvad for en stemning – altså skulle du holde 
med eller ikke holde med…. 1040 
 I: Men det var også det vi snakkede om, altså jeg havde da medlidenhed med mode-
ren hele vejen igennem, men hvor man tænker når man har hørt den der radiomon-
tage, altså det kan jo også være faderen der – så altså hun virker som om hu ikke 
har kunnet gøre noget hende moderen, det har været lidt umuligt, ja Valdemar han 
virker så utroligt dominerende selvom han er rimelig passiv i montagen der, så man 1045 
kan godt høre han er meget den der – og som 52-årig må hun ikke gå alene på ga-
den… 
 S: Så ja jeg vil sige altså symbolske lag og sådan noget, det har vi jo med både for at, 
altså både for at reflektere deres situation, det er ikke fordi vi sådan tænker at nu 
skal de tænke meget over nogle måger over land altså det er ikke på den måde det 1050 
er mere i karakterernes udvikling, de bruger ikke symboler for at fortælle… et eller 
andet andet der ikke er i filmen altså, vi bruger kun symboler i filmen for at uddybe 
den historie der er ikke fordi at nu skal de lige høre noget om måger eller   
 I: bare lige for eksempel det der med, hvis de altid sidder i sofaen og sidder og snak-
ker 1055 
 S: [det gør de selv] 
 I: ja det gør de selv men så er det lige filmet ud så man lige kan se altid den der vin-
flaske der er der. Drak de barer rigtig meget […] 
1:16:17  S: [de drak bare rigtig meget], og i lang tid havde vi slet ikke den scene med hvor hun 
siger: det er sgu ikke underligt at vi drikker så meget vin når man er i denne her si-1060 
tuation og den sætte vi simpelthen ind for at fortælle karakteren – i opdager mange 
vinflasker, de drikker meget vin, men de ved det også godt selv altså det er en re-
fleksion vi også selv har, men så ville man måske bare kunne sige jamen  de jo al-
koholikere så det er derfor de er så depressive, det er derfor de ikke har kunnet gøre 
noget i deres liv fordi de er alkoholikere. Og det er der jo altså også nogen der me-1065 
ner vil jeg så bare lige sige  
 I: Men moderen sidder tit i den der badekåbe altså… jeg ved ikke om det er når, er 
det så fordi deres natur er sådan at man bare går rundt i badekåbe derhjemme, eller 
er det fordi moderen er…altså 
 S: det gør moderen bare – det er et karaktertræk ved hende… hun gør ikke sådan no-1070 
get for kameraet skyld eller noget. Vi beder ikke folk om at tage noget speciel tøj 
på eller noget… Hun er bare sådan en type der er glad for at – hun er jo en gammel 
dame  
 I: Hvad med moderen sygdom, det der med at hun har kræft har hun ikke det? Det 
mener jeg da i hvert fald Anne Mette siger på et […] 1075 
 S: [faderen døde af kræft] 
 I: der da hun sidder (utydeligt), hun siger det da der hvor hun også siger hun har haft 
anoreksi som barn, der i starten ’min mor var lige ved at dø af kræft…’ 
 S: Ja det ved jeg sgu ikke, det kan da godt være hun har haft kræft, men hun har det 
ikke mere  1080 
 I: Det ellers også en helt vildt sjov scene den der ’jeg var lige ved at dø af anoreksi 
[…]’ 
 S: og på den måde der hun bare sådan  
 I: Men altså har hun været ved at dø af anoreksi eller er det bare noget hun ligesom 
siger for at få sit  1085 
 S: Jeg ved det faktisk ikke, altså der er ingen tvivl om at hun har været psykisk ustabil 
og måske til dels stadigvæk er det, men altså det er bare sådan hun er altså, og da 
hun havde set filmen så sagde hun jo også: jamen det her det er jo glamorous, og 
jeg er jo… jeg er jo fantastisk  
  (der emitteres fra scener i filmen) 1090 
 I: hvad med Grey Gardens, den har vi jo set, og ved i også har fået en inspiration fra. 
Er der nogen sådan tilvalg og fravalg i har tager i henhold til det stilistiske udtryk 
og sådan? 
1:18:48  S: ej altså den har jo et grundpræmis som er meget anderledes end vores på den måde 
at der er en flirt imellem kameraet og karakteren – altså det er en mandlig foto-1095 
graf/instruktør, og karakteren, og der er en hel flirt der finder sted og det har vi jo 
ikke haft så vi har… der er et magisk univers i Grey Gardens som vi ikke har i vo-
res film, så vi er nødt til at skabe et andet magisk univers, som har været hendes 
barndom og hele det der stilistiske lag som vi også har været nødt til at holde op 
musikalsk i hele sådan temaet og legen, den musiske leg, i hende lag. Men man kan 1100 
sige at Grey Gardens er en inspiration… Altså vi har ikke haft lyst til at lave en 
film der var en stemning – det er Grey Gardens det er en stemning, vi har haft lyst 
til at lave en film der var en udvikling i, hvor der var nogle karakterer ændrede sig 
der, lærte noget eller – de har så ikke lært nok altså, og det har jo også været en ud-
fordringen ved filmen altså det en cirkulær dramaturgi, og før denne her film ville 1105 
jeg nok have svoret at jeg aldrig nogen sinde ville have kastet mig ud i at lave en 
cirkulær dramaturgi til en dokumentarfilm, fordi det er meget meget meget vanske-
ligt altså  
 I: Så det er en cirkulær dramaturgi? 
 S: ja altså du starter - de her mennesker er jo ikke i en anden situation når filmen er 1110 
slut de er jo sådan set i den samme situation. Du har bare igennem filmen lært no-
get mere om dem, men de har ikke ændret sig og det har ikke udviklet sig med det 
der job, og der er ikke sket en skid altså… og det er sådan ret (utydeligt) for filmen 
at … altså det er jo det der gør det på papiret meget vanskeligt at underholder, den 
har ikke noget plot, den har ikke  1115 
 I: [nogen ændring som en berettermodel nej] Kan man ikke, eller det har vi i hvert 
fald snakket om, om der er sådan et knudepunkt (bliver snakket meget oven i hin-
anden) […] et traume… (utydeligt) alle de scener som ligesom har en reference til 
den situation som er […] 
1:21:01  S: det ville man også gøre hvis man nu lavede et plot altså hvis det var en flot historie, 1120 
altså hvis i sammenligner med sådan en som Gambler eller Family for eksempel , 
Phie Ambos film også om Sami Saif der skal finde sin far, den ved jeg ikke om I 
har set?  
 I: [nej] 
 S: Det er sådan to meget blotrevne film hvor Yang han er på røven økonomisk, han 1125 
skal forsøge at løse sin økonomiske situation, han for et filminstitut til at forstå at 
han skal lave Pusher 2 og 3 og alt er også reflekteret omkring penge. Alle sceners 
omdrejningspunkt er også penge men der er en ændring, han kommer sådan set ud 
et andet sted han får lavet pusher 2 og 3 (utydeligt), men han får lavet dem ik’. 
Hvor her der har vi ikke nogen ændring i deres situation – vi har masser af små for-1130 
tællinger, hun forsøger at få et job, hun får ikke et job, far han er død, han bliver 
spredt. Men altså de kan ikke bare spændes udover en film, altså de meget små i 
deres – vi en masse sådan små… 
 I: Men hvad vil du så sige sådan er hovedtemaet, altså er det familierelationer eller er 
det er det økonomi eller hvad tænker du det er? 1135 
 S: [jamen] jeg synes det er meget forskelligt fra person til person hvad de synes er 
hovedtemaet, det er jo det der karakterisere en god film 
 I: ja hvor vi også sidder og tænker… 
 S: ja og det er fint, altså det er med vilje, vi har ikke lyst til at lave en facitliste   
 I: Så I har ikke haft nogen idé med det, altså at I ville lave en film om dårlig økonomi 1140 
for eksempel  
 S: Nej det har vi ikke. Altså vi vil gerne lave en film om dem fordi vi synes de er 
nogle spændende mennesker ik’ og vi mener at de her mennesker de sætter en mas-
se reaktioner i gang hos os og omkring hvad det vil sige at være et menneske hvad 
det er for et ansvar vi har, hvad det er for et samfund vi lever i, hvad er det for en 1145 
relation vi har til vores medmennesker, der er mange lag i den. Og det er jo det vi 
synes karakteriserer en god film, det er at jo flere lag du kan få sat i gang, du skal 
selvfølgelig også ligesom sætte dem ordentlig i gang, det kan ikke nytte noget at du 
sådan har alle mulige ambitioner om alle mulige lag og så kan man ikke rigtig se 
det i filmen vel. 1150 
 I: Men formen er ligesom kommer bagefter så I har filmet, altså den der cirkulærer 
dramaturgi…  
 S: om vi hvad siger du? 
 I: formen, eller den der den må være kommet bagefter 
1:23:09  S: nej nej den […] 1155 
 I: i vidste jo ikke der ikke ville ske noget 
 S: altså man kan sige vi vidste godt efter halvandet års filmning, den der situation den 
er sgu nok ikke ret meget anderledes om et år. Vi har spekuleret i eller tænkt over, 
reflekteret over vil den der mor dør, hvad vil det være for en fortælling hvis mode-
ren dør kan de blive smidt på gaden? hvad vil det være for en fortælling hvis de 1160 
bliver smidt på gaden. Kan Anne Mette få et job? Hvad vil det være for en fortæl-
ling hvis Anne Mette får et job, så man kan sige det vi gør det er at mens i arbejder 
med filmen arbejder vi med hvad er det for en fortælling vi laver, og det den er ik-
ke givet på forhånd altså i en dokumentarfilm, der ligger ikke et manuskript, vi 
kender ikke virkeligheden, og nogen gang så tror man, man er i gang med en type 1165 
film og så viser det sig shit man nu skete der jo sådan og sådan og så blev det til en 
anden film. Vi havde helt klart håbet på at Anne Mette havde fået et job, vi ville 
gerne have lavet en happy ending, og vi ville gerne have lavet en historie som ikke 
var en cirkulær dramaturgi fordi det er noget af sværeste du overhovedet kan kaste 
dig ud i… så det var ikke nogen drøm – det blev det så fordi at… fordi vi på et 1170 
tidspunkt i klipningen, vi sagde ikke til nogen finansierer hvornår vi ville stoppe 
optagelserne. Altså vi sagde ikke, jamen vi stopper den første maj fordi der sker 
der, der er en stor fødselsdag eller der bla bla bla, vi havde ikke noget fixed date 
for en afsluttende optageperiode, så vi var så heldige eller hvad man skal sige at vi 
havde muligheden for at blive ved med at undersøge fortællingen i klipningen og 1175 
på et tidspunkt så lå der faktisk et skelet til en fortælling som… som vi faktisk sy-
nes var helt vildt spændende. Vi vidste ikke helt endnu om vi kunne forføre den el-
ler om den kunne blive fantastisk eller ej og filmkonsulenterne troede ikke rigtig på 
det, men vi havde selv en fornemmelse af at den havde vi lyst til at prøve at få 
hjem, den type dramaturgi ik’. Jeg tror ikke jeg lige kaster mig ud i det igen altså 1180 
det er skide svært ik’. Også fordi – der er jo faktisk en udvikling der går på at du 
skal lære de her mennesker bedre at kende altså du skal forstå dem mere: først er 
der noget med hvor de kommer fra, og så er der noget med dem situation de er i, de 
ikke har nogen penge, så er der noget med… altså der hvor de kommer fra det er 
sådan meget fysik hvor mange penge har de haft ik’, så er der noget med at forstå 1185 
kompleksiteten i deres relation, så er der noget med at forstå kompleksiteten i 
mor/fars relation, kompleksiteten i Anne Mettes relation til faderen som jo ikke er 
der mere, øh… Anne Mettes relation til mænd. Og så er der noget til sidst der hed-
der, jamen hvorfor var det så hun ikke rigtigt kunne få løst den der knude, samti-
digt med at man har de der små bitte historiebure, for så til sidst så folk forhåbent-1190 
lig til sidst en fornemmelse af okay det det her det kommer af, det er derfor hun har 
de her vanskeligheder. Og så forhåbentlig så går folk ud af biografen og tænker 
fuck hvad kan jeg gøre i mit liv for at jeg ikke lander i sådan en situation ik’. 
1:26:22  I: Eva snakkede til det der debatmøde om at Anne Mette faktisk efterfølgende var 
blevet tilbudt et job hos den der tandlæge 1195 
 S: ja det har hun ikke taget 
 I: Hun er bare i den samme situation stadigvæk eller hvad? 
 S: ja (lyder lidt nedtryk) 
 I: men har kontakt med dem? 
 S: ja ja masser, masser af kontakt med dem, og faktisk har vi lige fået landet en aftale 1200 
nu med nogen der hedder ’Nordiska’, som er et bureau som lave teaterstykker, ma-
nuskripter til teater og de har fået optionen på at lave The Good Life om til et tea-
terstykke, så både på dansk teater og på international teater, de har gjort det med 
samtlige af Lars von Triers film, har de lavet om til teater, og de går rigtig flot i he-
le verden, de har gjort det med ’Festen’ lavet den om til teater, lavet ’Ællingen’ en 1205 
anden spillefilm de har lavet om til teater, de har aldrig lavet en dokumentarfilm 
om til teater før det er første gang at de gør det 
 I: Det er ligesom Grey Gardens den er også blevet lavet om til en spillefilm  
 S: Det var jo så desværre ikke så god en spillefilm og det tror jeg netop bare var fordi 
det bare var en stemning, der var ikke på den måde en fortælling altså sådan, så det 1210 
var lidt sværere at folde ud… men vi ved ikke endnu om vores skal laves som en 
spillefilm, men Grey Gardens gik jo enormt godt på teateret, det var en stor 
Broadway succes, men det er jo fordi det er et kammerspil, altså et traditionelt 
kammerspil, altså grunden til at Nordiska er meget glade for den det er fordi den 
har nogle ekstremt spændende karakterer den har et sådan meget ’fortællet’ drama, 1215 
og den kan sættes op på mange forskellige typer scener – små scener og større sce-
ner. Det er ikke en specielt dansk ting at være rig og så være fattig, det kan lige så 
vel foregå i England og i alle mulige andre lande… Så det er et stykker arbejde der 
starter nu her vi har ikke så meget med det at gøre, andet end at de skal have en in-
struktør på opgaven og de skal have en manuskriptforfatter og de kan gå ned i vo-1220 
res arkiver og finde ekstra intermission til karakterudviklingen, men det er ligesom 
det, vi har egentlig ikke så meget med det at gøre… Andet end at det er en stor ny-
hed fordi man ikke har gjort det før i Danmark og det er første gang en dokumen-
tarfilm bliver lavet om til teaterstykke… 
 I: Jeg tænkte bare lige på en sidste ting  1225 
  (snakker lige om hvad klokken er og om at Sigrid snart skal gå, og imens hun skri-
ver en sms, snakker vi kort om interviewet) 
1:29:38  S: Det var også en stor ting for teateret, hvordan fanden får i den der hund med – den 
er jo meget vigtig  
 I: jeg tænker bare at når nu vi som studerende skal sidde og analysere den her film 1230 
eller et eller andet så sidder vi og læser teorier og finder ud af, at så siger ham der 
teoretikeren det og det og det er det , og putter den ned i – er det sådan lidt og dræ-
be en film altså hvor meget tænker i over – for eksempel så sidder vi og læser Bill 
Nichols med forskellige modes, performative, observerende og alt muligt og vil jo 
vildt gerne have det hele til at passe sammen, men jeg tænker bare hvor meget 1235 
tænker i så over hvordan den fremstiller indenfor de her modes eller forskellige 
teknikker? 
 S: altså man kan sige vi har jo mere en tradition vi opererer ud fra, og det er ikke så-
dan at vi tænker at nu bruger vi en anden tradition eller nu bruger vi en anden me-
tode når vi laver vores film, altså de danske instruktører er jo filminstruktører de er 1240 
jo… altså de har jo – umiddelbart synes man at det ser observational ud, men det er 
det ikke, altså de blander sig jo i fortællingen de blander sig i deres karakterers liv 
de er ikke bare – står derover i hjørnet og filmer en eller anden virkelighed der fo-
regår, altså de blander sig sådan set også i den der virkelighed, det synes jeg også 
Monastery er et meget godt eksempel på at Pernille sådan set snakker med sin ho-1245 
vedkarakter, spørger: jamen har du tænkt over, og det kan jo være hun skriver det 
der brev til dig, har du tænkt over at hun måske også savner dig? Altså der går hun 
sådan set ind og blander sig i fortællingen  
 I:  jeg tror også vi umiddelbart ville se The Good Life som det han kalder performativ 
tilgang til filmen, altså hvor man interagerer med personen (utydeligt,) det jo meget 1250 
lyrisk del hele  
1:31:34  S: Jeg synes det er mere sjovt at sige altså denne her film har sin natur og hvad er der 
så for elementer i den natur der er der er til stede for eksempel Eva er ikke en ob-
servational instruktør – det er hun ikke, men derfor kan det godt være at hun i visse 
scener benytter sig af begrebet, men det er hun ikke, altså som filminstruktør er 1255 
hun ikke, men hvis man ser Enemies of Happiness så er den meget mere observa-
tional egentlig end denne her er, denne her der blander hun sig helt klart øh og du 
kan ikke høre Evas stemme nogen sinde og derfor syner den af at være observatio-
nal  men den er ikke lavet observational men Anne Mette kigger jo på kameraet og 
forholder sig til Eva som sådan ik’ 1260 
 I: ja man kan også godt høre at nogen gange at det er som om hun er blevet stillet et 
spørgsmål som hun så svarer på hvor spørgsmålet er klippet ud 
 S: Så jeg vil sige det her observational det jo også sådan med at der sidder sådan nog-
le teoretikere der har brug for teoretiserer over - det er jo ligesom forfattere, jeg 
tror sgu heller ikke der er særlig mange forfattere der tænker ej men nu vil jeg så 1265 
skrive (utrydeligt) 
 I: det er jo det samme når man bliver slæbt med sin folkeskole ud og se kunstværker 
hvor der bliver sagt: analyser det. Hvor jeg nogen gange tænker, dræber man egent-
lig bare det kunstneriske udtryk ved at sige så har han gjort det hele bevidst og 
hvor meget er egentlig bare lyst og hvor meget (utydeligt) 1270 
 S: Grunden til jeg tror det er sjovt at kigge på hvad det er for en stil eller hvad det er 
for en metode der er brugt det er jo hvis der kommer nye metoder, hvis filmsproget 
udvikler sig hen i nogle nye retninger det er jo klart så er det jo enormt spændende 
og finde ud af hvad er det så for nogle retninger der sker hvorfor sker det, hvordan 
er det reflekteret ud i virkeligheden hvorfor er det man pludselig blander sig så 1275 
meget i karakteren, fra at have været meget objektive som Wiseman var og 
Maysles–brødrene sådan set også var og Pennebaker og sådan noget, de var jo me-
get observerende i en virkelighed, og skulle vise folk, prøv at se der er denne her 
virkelighed, den ser sådan her ud, sådan laver den lidt mere kompakt, komprimerer 
den ind i en (utydeligt), ser den sådan her ud ik’. Øhm vi laver historier, vi er histo-1280 
rieskabere og historiefortællere, og dvs. vi tænker mere over hvad det er for en for-
tælling vi laver, altså hvad er det for en historie vi følger med i, der bruger vi for-
skellige ting i forskellige scener. Noget er observerende, der blander hun sig ikke, 
der filmer hun bare, så når det er arbejdsgiveren der blander hun sig - eller arbejds-
løshedskontoret der blander hun sig jo ikke og så er der andre scener hvor hun 1285 
blander sig, så hun benytter sig bare af flere metoder […] 
 I: [hvad der passer ind for] at få den gode historie 
1:34:06  S: for at få den gode scene og for at få den gode historie ja. Jeg tror ikke der sådan er 
nogen der siger at vores, nå vi vil jeg lave en udelukkende observerende – det sy-
nes vi ikke er spændende, det synes Lars von Trier, altså der er mange instruktører 1290 
der synes det er enormt spændende og bruge en eller anden metode  
 I: men for jer der er det historie 
 S: [vi vil gerne fortælle] en god historie, ja, som berører dig eller ændre dig eller ver-
den eller det er det vi er interesseret i. Og så benytter vi alle mulige metoder under-
vejs kan man sige, men det kan man sige, det er måske meget sjovt at kigge på, 1295 
men jeg tror ikke det er bevidst, altså Eva benytter jo ikke nogen metoder bevidst, 
det er jo ikke sådan så hun siger, ej nu går jeg ind og så kunne det godt være spæn-
dende   
 I: det er ikke noget i sidder og skriver ned på forhånd når man sidder og planlægger  
 S: nej slet ikke, man koncentrer sig om sin fortælling… og så er der visse scener der 1300 
kun kan laves på én måde, og visse scener der kun kan laves på en anden måde. Og 
hvis du vil have en karakter til for alvor at flytte sig så er du nok nødt til at blande 
dig tit, det er meget sjældent at mennesker bare – det kan du jo se i dit eget liv altså 
dine forældre, prøv at kig på dine forældre, på dine omgivelser, folk sidder jo 
fast… 1305 
 I: Men det er mere altså der er jo sket en udvikling fra Grey Gardens til nu fordi der 
er gået så meget år, men de bruger observerende, de gør det for at skabe en god hi-
storie, men er det også for… at fange publikum, er der også kommet nogle andre 
krav inden for filmverdenen for at det skal være mere interessant at se på? og der 
skal være mere aktion fordi det er kedeligt for publikum bare at se på […] 1310 
 S: Med altså observational style i dag? 
 I: ja altså tror du der er (utydeligt) med publikum, at de forventer det   
 S: Ja man kan i hvert fald sige at der er sket den udvikling at – film er jo den nyeste 
kunstform altså den er ikke særlig gammel i forhold til billedkunsten, litteraturen 
og de andre kunstformer ik’. Og det vil sige vi har helt klart kun – min teori er – vi 1315 
har kun opdaget 1/10 af hvad… hvad man kan med film som kunst, så kan man si-
ge observational style synes jeg jo også er fantastisk altså jeg har jo set mange fan-
tastiske film der er observerende i deres stil, men man kan sige at i vores tradition, 
den danske tradition, der er det ikke en særlig normal tradition, altså vi udspringer 
jo af H. C. Andersen som er historiefortæller, øh og det er jo det vi er født og op-1320 
vokset med, så det observerende ligger ikke ligeså naturligt for os danskere som hi-
storiefortællingen gør, fordi vi er født og opvokset med den. 
 I: men ser man den så mere i udlandet, altså dyrker de mere […] 
1:36:59  S: [Ja, meget mere], jamen jeg ved ikke om man kan tale om underholdningsværdi 
fordi det er også meget med kultur, med stil – altså hvis jeg ser Libanesiske film 1325 
for eksempel fra Beirut så er de meget observerende, meget lidt… sådan med klas-
siske dramaturgier, men det er nogle super spændende film fordi de er så anderle-
des i deres form at jeg er sådan helt: hold da op hvad sker der her det fandeme da 
vildt at han kan blive ved med at fokusere på den der måge i 20 minutter altså – det 
er mere for at sige at i Danmark der er det ikke vores tradition vores tradition ud-1330 
springer af H. C. Andersen og historiefortællingen og derfor så er det nok mere den 
type fortællinger vi laver her  
 I: så det er mere med kultur end… tidsforløb, fordi vi – altså nu så vi Grey Gardens 
efter  vi havde set The Good life, og var meget mere hooked på The Good Life den 
var meget bedre, vi blev også meget mere berørte men kan sige situationen er jo 1335 
lidt den samme med at gå fra rig til fattig og sådan noget men man havde slet ikke 
den samme følelse i kroppen efter at have set Grey Gardens. Men hvad hvis det 
havde været en amerikaner der havde set den… 
 S: Han ville jo sikkert synes at Grey Gardens var helt fantastisk fordi at den bare insi-
sterede på en stemning ik 1340 
 I: nårh ja det kan godt være, men jeg tænkte nemlig nårh ja den er gammel man har 
nogle flere krav til at der skal ske noget nyt med at man skal blive mere berørt  
 S: Det har man nok også ubevidst, altså det vi man nok også, men det betyder ikke at 
den anden form ikke også kan laves. Altså vi har helt klart også nogle underhold-
ningskrav i dag fordi vi ser så meget og vi hører så meget og… Der bliver også 1345 
skabt så meget dårligt altså dårligt fjernsyn og dårlige ting så vi kan nogen gange 
have svært ved at stole på at kvalitet tager tid og kvalitet er svært og det er jo ikke 
nemt vel, og det koster mange penge og sådan noget ik… så det bliver der også 
stillet enormt høje krav overfor kvaliteten i dag – kvalitetsfilmen, fordi hvordan 
fanden kan du ellers retfærdiggøre at det skal tage så lang tid og koste så mange 1350 
penge hvis det ikke er fordi du skal kunne mærke forskel på om du ser ’de Unge 
Mødre’ eller The Good Life. Der skal være en stor forskel ik og det er der også 
selv musikken, altså musikken har jo kostet ligeså meget som på en spillefilm 
 I: er det noget i har fået lavet specielt til  
1:39:22  S: ja ja det bliver lavet hver gang specielt og taget hånd om dem, fordi hvis I bare 1355 
hører soundtracket til filmen så ville I kunne høre nogle temaer – altså det som i 
virkeligheden indkredser den cirkulærer dramaturgi, men som er varierende i sine 
instrumenter… 
 I: også om det er dur eller mol 
 S: ja, men det er igen sådan de samme temaer som understreger cirkulationen og så er 1360 
der sådan forskellige temaer som er hæftet på karakterer og nogle bestemte situati-
oner. Så der er en hel historie bare i at studerer musikken – og det tager lang tid! 
  (der snakkes nu om at sountracket kan skaffes fra islændingen Johan Johannsson)  
1:41:22  S: altså det er jo noget med at hvis man har en cirkulær dramaturgi så er man nødt til 
også at forstå at det også er en cirkulær dramaturgi, der har man specielle virkelig-1365 
midler, nogen af de samme typer billedsekvenser nogen af de samme skænderier – 
der er ret mange skænderier, som også har deres samme sådan naturlige gang, og 
så er der jo så også musikken som så i virkeligheden understreger. 
Kender i Schubert Forelle-kvintetten et klassisk stykke musik, det er det samme 
tema som så sådan bliver gentaget rigtig mange gange men med lidt anderledes in-1370 
strumentering lidt anderledes udvikling men der er sådan et genkendeligt stykke 
musik der går igen og går igen og går igen i en million udgaver nærmest ik. Men 
altså ikke sådan Vivaldis de 4 årstider for det er faktisk opbygningen af nummeret 
ik, og det er sådan set en speciel type historiefortælling fra musikkens side man be-
nytter, men det jo det så mødes man med en komponist og så viser man ham filmen 1375 
og så snakker man med ham om hvad kunne være spændende for den her film, det 
må gerne være en måde – vi ved det er lidt svært at holde af hende, og så begynder 
han ligesom at sige okay, men hvis vi ligesom tager hånd om og få lavet et tema til 
hende som er legende som kan udvikle sig lidt, men dog ikke så meget fordi hun 
udvikler sig jo ikke så meget så er det hans måde ligesom at understøtte filmens 1380 
fortælling 
 I: Men hvorfor var det så vigtigt for jer at man kan lide hende? 
 S: Ellers ville du kun kunne holde ud at være der i 20 minutter, du ville ikke gå på 
opdagelse i alle de lag i fortællingen og du ville ikke kunne holde ud og sidde der 
mere end 20 minutter […] Det er jo det vi har set nu her hvor folk ser den i biogra-1385 
fen, eller når den kører i biografen så sidder folk og diskuterer helt vildt højlydt. 
Altså jeg kom ind på et tidspunkt i Grand hvor – nu havde den hørt i tre uger, så 
jeg ville lige høre hvordan, og folk sad og råbte og skreg til hinanden: ’Ej nu må 
hun simpelthen stoppe, det er for langt ude’, og begyndte at diskutere sådan helt 
vildt midt inde i filmen og nogen sad og sagde Shhh!  1390 
1:43:56  I: ja og griner højlydt og sådan – det er jo bare en teenager der er fanget og man tæn-
ker er man så slem som teenager.  
Ej jeg tror bare jeg tænkte at hun må da havde en eller anden form for realitetssans 
altså hun lever jo i et samfund hvor  
 S: [normalvis] har hun jo – og det er har teenagere jo også, momentvis har de jo, men 1395 
det er rigtig tit at der ligesom ikke rigtig er kontakt til  
 I: Men når hun så er ude i offentligheden så flirter hun lidt med mekanikeren    
  (der snakkes om de generelle oplevelser med og under filmen) 
 I: også hvor hun siger det der med kæder der er bundet om hende, man kan sgu godt 
fornemme at hun har fundet sit fristed på stranden ik og så kommer hun hjem og så 1400 
sidder moderen i badekåbe og ud i det der […] 
 S: men du ville ikke have forstået den scene så godt hvis du ikke havde haft hele fil-
men altså og forstå den ud fra, fordi der har du dyrket den der badesekvens, altså 
man forstår til sidt, gud det er jo der hun føler sig levende og fri og… Så den scene 
kan kun fungere hvis opbygningen af hendes univers har fungeret ik og det jo en af 1405 
grundende til at du ikke ville kunne lave en kortere film uden alle de der lag så 
ville du slet ikke få det samme ud af den scene der. 
1:45:40    (Sigrid skal nu gå og interviewet slutter)  
   
Bilag 3 
Gruppens førstehåndsindtryk af The Good Life og Grey Gardens 
 
Anja 
The Good Life: 
Første gang jeg stiftede bekendtskab med filmen var til DOX:BIO i Grand Teateret i starten af 
gruppeforløbet. Derfor satte jeg mig også til rette i biografsædet uden nogle konkrete forventninger. 
Under filmen tog jeg mig selv i at dvæle ved det æstetiske udtryk, i måden hvorpå filmen var 
udformet og på de to kvinders roller til hinanden. Musikken og de gamle smalfilm som gav et godt 
og realistisk billede af hvordan det var engang, og som var med til at skabe et kontrastfyldt billede 
til det nuværende skildrede liv. I starten kunne jeg ikke tage datteren Anne-Mette seriøst; hendes 
teenage-agtige facon og hendes måde at behandle sin gamle mor på provokerede mig grænseløst og 
jeg fik derfor mere sympati for moren (Mette). Det virkede som om at Anne-Mette slet ikke var i 
stand til at indse tidernes skift og at hun ikke rigtig ville tage affære, i håbet på en bedre fremtid. 
Derimod brugte hun energien på konstant at brokke sig og bebrejde sin mor. Moren virkede 
derimod til at have indset mere; som om hun prøvede at påvirke sin datter. Men ved den 
magtesløshed hun udviste under skænderierne fik det mig til at tro hun havde givet op. I løbet af 
filmen blev jeg mere positiv stemt overfor Anne-Mette fordi hun i det mindste prøvede, og fik mere 
medlidenhed med hende grundet den måde hun ikke var i stand til at slippe sin fortid på. Det blev 
pludselig mere tragisk og jeg indså alvorligheden af og dilemmaet i hele deres situation, som også 
påvirkede mit syn på dem som personer.  
Filmen fangede mig altså i udformning, udtryk og tema, hvilket motiverede mig til at arbejde videre 
med den. Den efterfølgende debat med Eva Mulvad vakte min yderligere interesse. 
Grey Gardens: 
Jeg gik ind til denne film med nogle andre forventninger. Den havde en anden udformning og et 
andet udtryk en The Good Life, og selvom de på nogle måder mindede om hinanden kunne jeg ikke 
lade være med at sammenligne dem og måske også blive lidt skuffet. Men jeg synes den virkede 
mere 'realistisk' eller autentisk pga. den anderledes kameraføring, som gjorde at jeg som seer også 
følte mig lidt 'tættere' på.  Jeg kunne alligevel ikke forholde mig til den på samme måde som jeg 
kunne til The Good Life. Grey Gardens virkede mere langtrukken, uredigeret og kaotisk, blandt 
andet fordi jeg ofte sad med en følelse af at jeg ikke rigtig vidste helt hvad der foregik i de to 
hovedpersoners stillestående isolerede, men alligevel meget 'performative' liv. Det var som om 
datteren hele tiden legede med kameraet og spillede en rolle foran det, som jeg ikke kunne finde ud 
af var reel eller ej. Forskellen er her at hverken mor eller datter har indset at tiderne er skiftet, men 
at de i stedet sammen lever et fortidigt liv, blot i nutidige forfaldne rammer.  
Den tid filmen er lavet på gør nok en stor forskel i min opfattelse, og samtidig har jeg været 
påvirket af The Good Life. 
 
Cecillie 
The Good Life 
Mit første indtryk af The Good Life var følelsen af at have set et skyggebillede af, hvad der var 
engang. Det gjorde indtryk på mig, at se de to kvinder, som tidligere havde levet som dronninger, 
sidde uden penge og sans for dagligdagens realiteter – alt er tabt for Anne Mette og Mette, det 
eneste, de har tilbage er hinanden, deres regninger og deres følelser til svunden tid, som aldrig 
kommer igen. De lever i en ond cirkel, hvor de på engang elsker hinanden og samtidig gør hinanden 
ulykkelige af deres fælles ulykke, som er med til at binde dem sammen. Filmen formåede på en og 
samme tid at forarge, fange og fascinere mig, blandt andet på grund af de mange komplekse følelser 
og tanker, den satte i gang hos mig. Jeg blev irriteret af at høre på en forvokset pige, fanget i en 
voksen kvindes krop, beklage sig over sin livssituation samtidig med, at hun udtaler, at tanken om at 
skulle arbejde er et tabu. Samtidig blev jeg frustreret over at se på Mette, som har ladt tingene stå til 
og nu sidder alene i sin morgenkåbe med tavse selvbebrejdelser over, sin forvoksede datters 
livssituation. Vågn dog op, tænkte jeg og se ud over jeres egen næse, men lige meget hjalp det. 
Filmen forsætter med samme trummerum, hvor bitre bebrejdelser og personernes virkelighedsfjerne 
opfattelser af livet, er med til både at gøre filmen tragikomisk og bizar. Til trods for at jeg savnede 
en selvreflektering af de medvirkende, så bed filmen sig alligevel fast i mig, måske på grund af de 
flotte fortælletekniske virkemidler og måske på grund af de excentriske kvinders personligheder og 
deres charmerende sprogbrug.       
Grey Gardens 
Kort efter at have set The Good Life 2011, så jeg Grey Garden fra 1976. Jeg kunne tydeligt se at de 
mange verdensfjerne og vrede bebrejdelser, jeg oplevede i The Good Life, var beslægtet med Grey 
Gardens. Alligevel havde jeg et helt andet indtryk af Grey Gardens end The Good Life. Min 
umiddelbare reaktion var at Grey Gardens i højere grad levede op til mine (måske lidt naive) 
forventninger til en dokumentarfilm, end The Good Life gjorde, hvilket måske er forklaringen på, 
hvorfor jeg ikke oplevede samme følelsesmæssige engagement med de medvirkende som jeg gjorde 
i The Good Life. Jeg fik et indtryk af mor og datter som bitre kvinder, med utrolig selvironisk 
humor, som i små glimt hjælper dem til at flygte fra dagligdagens problemer, der opleves som en 
klaustrofobisk situation, man ikke kan slippe væk fra, før filmen når sin slutning. Spilletiden var i 
dette tilfælde lidt af en prøvelse for min oplevelse af filmen fordi der ikke opleves nogen egentlig 
udvikling men derimod en laden stå til tilstand filmen igennem.   
Lærke 
The Good Life: 
Nu er det lidt tid siden vi så den, så ved ikke om jeg helt husker rigtigt. 
Solskin og letpåklædte kvinder. En melankolsk stemning af fortid, guldalder. Moderen er mere 
realistisk tænkende end datteren. Hun har set realiteterne i øjnene, og ønsker for sin datter, at hun 
vågner op. 
Datteren klandrer moderen for tabet af formuen, men hun ser ikke selv hun har nogen skyld. Det var 
forældrenes ansvar at opdrage hende til at arbejde/eller ikke arbejde. I og med de har truffet et valg, 
har de bestemt hendes ulykkelige situation. 
Jeg synes datteren er virkelighedsfjern og uansvarlig, men samtidig charmerende. Hun er vred og 
skuffet over sit liv, men samtidig har filmen en glød af varme og liv. 
Musik og smalfilm er med til at give en masse følelser som seer, men ikke nogle virkelig negative 
(???). Meget sympati fra min side. Jeg har både ondt af, at de har mistet deres gamle liv, men også 
af denne virkelighedsfjerne indstilling fra datteren, der ikke gør en indsats for at tage ansvar. Men 
jeg kommer alligevel ud med en følelse af forståelse. Jeg kan forstå hun lever videre med samme 
trumme-rum, og måske er det svært at finde motivation når hun aldrig kan konkurrere med denne 
ideelle barndom. Hun kan aldrig opnå det  
Grey Gardens: 
Langt mere excentriske kvinder, der lever i hver deres verden. Der er ikke meget direkte kærlighed 
eller affektion mellem kvinderne, og de lever deres liv i fortiden. Manglen på musik og varme i 
denne film gjorde oplevelsen mere kold og kedelig. Men samtidig et måske mere reelt billede på en 
virkelighed. Ikke i samme grad redigeret eller manuskript-præget. En nøgtern skildring til fri 
fortolkning. Heller ikke den store sympati opstod, men mere en afsky (eller afskræk), og en følelse 
af, at de er fortabte. De kan nok ikke fungere i samfundet, hvor The Good life viser, at de fungerer.   
 
Malene 
The Good Life 
Da jeg så filmen mindede den meget om en dokumentarfilm, efter den forestilling jeg havde i 
hovedet af dette format. Jo længere ind man kom i filmen, jo mere lagde jeg mærke til 
virkemidlerne der var brugt til at skabe stemninger og bestemte situationer (og fornemmelser af 
disse). Jeg syntes det var åbenlyst, at der mange steder er blevet lagt bestemte stemninger ned over 
situationerne (i form af klipning osv.), hvilket også er forståeligt nok, men lige netop på dette punkt 
mister TGL autenciteten og dokumentarfølelsen for mig. I starten af filmen følte jeg ikke rigtig med 
nogle af personerne, men længere hen af vejen fik jeg en stærkere følelse af at holde med moderen, 
da hun gennem situationer og beskrivelser fremstod som den der virkelig var gået ud over. Hendes 
person var for mig samtidig også fremstillet som den person i situationen der havde forstået alvoren 
og dermed også forholdt sig til den. Jeg blev derimod stærkt provokeret af datteren, der med sin 
”pillen-sig-selv-i-navlen-attitude” fik bragt irritation op i mig. Filmen bærer, som tidligere præget, 
klart præg af elementer fra spillefilmens verden og mister derved for mig, en del af den status som 
dokumentar, der for mig karakteriserer en dokumentarfilm.  
Grey Gardens 
TGL fangede mig mere end GG og jeg ”knyttede” derfor også et tættere bånd til personerne i TGL. 
Dog er GG en, for mig, ”rigtig” dokumentarfilm. Klippene fremstår autentiske, klipningen fremstår 
ikke overdreven og der er en dialog med dem der optager. Jeg synes dog ikke den var særlig 
spændende men med TGL i mente, syntes jeg den fungerer som en fin pendant. Jeg har ikke et 
specielt forhold til nogle af personerne i GG, da jeg fik en fornemmelse af at de var lige excentriske 
og lige forvirrede. Dog vil jeg sige at jeg fik lidt medfølelse med datteren og hendes tendens til at 
være sindssyg, jo længere ind man kom i moderens og datterens liv, og så hvor meget datteren 
gjorde for moderen.  
 
Nanna 
The Good Life 
Da jeg så The Good Life i Grand teatret i forbindelse med DOX:BIO, må jeg ærligt indrømme, at jeg havde 
en tendens til at anse den som værende ren ”underholdningsværdi” frem for en autentisk skildring af to 
kvinders sørgelige tilværelse. Selvom jeg udmærket var bekendt med, at denne film befandt sig milevidt fra 
den slags film, man normalt går i biografen for at se, havde jeg utroligt svært ved at abstrahere fra den 
gængse Hollywood-film, og dermed se på filmen med den seriøsitet som den egentlig fortjente. Jeg tror i høj 
grad, at dette skyldtes publikums reaktion og tilgang til filmen ved det, at der når man sætter sig i 
biografsædet, ligger en implicit forventning om at blive underholdt, og da de to kvinders væremåde fremstod 
komplet absurde for publikum, blev der grinet og dermed skabt en slags distance til filmen som et reelt 
billede af virkeligheden.  
 
Indtryk af mor og datter: Moderen Mette fik jeg utrolig hurtigt medlidenhed med, og selvom hun givetvis 
har fejlet i rollen som mor på mange områder, blev dette totalt overskygget af datterens narcissistiske og 
diktator-lignende facon. Jeg fik det indtryk, at moderen tidligere havde forsøgt at ændre på den nedadgående 
økonomiske situation, og ligeledes havde prøvet på at få datteren i arbejde, men at hun til sidst havde måttet 
give op, hvilket også afspejlede sig i hendes tavshed under datterens hysterianfald. Og netop denne datter – 
Anne-Mette – havde jeg et meget dobbelt ”forhold” til. På den ene side syntes jeg, som nævnt, hun var et 
komplet egocentrisk, naivt, hysterisk kvindemenneske der var ekstremt irriterende at høre på og uden nogen 
form for realitetssans. Omvendt mindede hun mig utroligt meget om min rigtig gode venindes mor, og jeg 
kunne derfor til en vis grad relatere mig til hendes væremåde, hvilket også bevirkede, at jeg måske havde 
lettere ved at se hende som en autentisk ”rolle”, idet at jeg jo har oplevet den slags personlighed in real life. 
Dette efterlod mig med en mærkelig tvetydig følelse og en lyst til at arbejde videre med denne film.  
Grey Gardens 
 
Lige så mange ligheder denne film har med The Good Life, ligeså forskellige synes jeg også de er. Selvom 
plottet er det samme, fandt jeg Grey Gardens langtrukken og til tider direkte kedelig. Handlingen udspiller 
sig udelukkende i det store forfaldne hus, og man bliver ligesom hevet med ind i deres sørgelige og 
monotone liv totalt afskåret fra omverdenen. Denne film virker dog ikke desto mindre langt mere autentisk 
end The Good life, netop fordi den er så kedelig som den er, og anvendelsen af filmiske virkemidler er 
minimal. Selvom man hører og en enkelt gang ser instruktøren virker denne mere som fluen på væggen, i 
modsætning til i The Good Life hvor man har en klar fornemmelse af, at instruktøren har været inde over 
udformningen af deres hverdag.   
 
Indtryk af mor og datter: Noget af det første jeg lagde mærke til ved denne film var, at moderen i denne 
film havde mange lighedspunkter med datteren Anne-Mette i The Good life, og at det i Grey Gardens er 
datteren der, på trods er hendes irriterende og opmærksomhedskrævende personlighed, er under tøflen. Jeg 
kan ikke huske på noget tidspunkt at have haft ondt i moderen, men datteren begynder man ligeså langsomt 
at forstå og udvise empati for.   
 
Pernille 
Grey Gardens  
Jeg er muligvis den eneste i gruppen der faktisk var mere grebet af Grey Gardens end af The Good 
Life. For mig var det et virkelig rystende og gribende portræt af en kvinde der har valgt forkert og 
nu føler sig fanget i det valg. Little Edie har, synes jeg, måske nok meget samme udgangspunkt som 
Anne Mette i The Good Life. Hun har ikke fået de bedste redskaber med hjemmefra og har svært 
ved at finde sin vej. Men modsat Anne Mette er hun som ung fuld af mod på at prøve, og hun virker 
ikke det mindste fanget i minder om en gylden barndom. For hende er det tværtimod friheden, den 
tid hvor hun stod på egne ben i New York, der er blevet den fortid hun ikke helt kan slippe. At hun i 
den periode manglede penge, fylder ikke ret meget i hendes bevidsthed. Men som jeg ser portrættet 
af de to, har Little Edie opgivet sin frihed for at komme hjem og passe på sin mor, og kan derfor 
ikke acceptere, at det muligvis ikke var nødvendigt. På den ene side afviser hun kategorisk, at Big 
Edie sådan set boede sammen med en mand, og vælger i stedet at kategorisere ham som nærmest 
BZ’er, og på den anden side ønsker hun brændende at kunne forlade huset igen, og er bekymret 
over hvor længe endnu hendes mor vil leve. Little Edie er jo dybt excentrisk og fylder 
tilsyneladende sine dage med at øve sig til begivenheder der ligger 30 år tilbage. Som jeg ser 
filmen, er hendes march- og sang anstrengelser et forsøg på at holde fast i en identitet hun ikke helt 
har indset, at hun ikke længere kan bruge til noget. Hun er meget bevidst om på et tidspunkt at have 
været både talentfuld, lovende og meget tiltrækkende, men hun virker til gengæld ikke helt bevidst 
om, at den periode reelt er passeret og at man ikke som 56 årig er meget bevendt som tamburmajor. 
Big Edie fremstår, for mig, som en voldsomt manipulerende kvinde der er frustreret over at være 
afhængig af en datter som hun egentlig ikke synes burde stå til rådighed for sin gamle mor. På den 
ene side synes hun at nedgøre Little Edie for ikke at være blevet gift, eller have fået en karriere, og 
på den anden side fremhæver hun (når hun trods alt har været for grov), at hun jo ikke kan overleve 
uden Little Edie, da hun efterhånden er fuldstændig fysisk afhængig af hendes hjælp. 
 
The Good Life 
Så jeg til gengæld nok meget fra morens perspektiv. Jeg synes i virkeligheden den er en slags gyser 
for forældre. For mig handler filmen om, hvad der sker, når man nægter at tilpasse sig det liv man 
nu engang har fået. Anne Mette har flere gange voldsomme udbrud centreret omkring det liv hun 
synes hun skulle have haft, det liv hun var blevet lovet og anser det tilsyneladende selv for en 
rimelig grund til at undlade at forholde sig til den tilværelse hun faktisk har fået. Hun er så meget til 
stede i den skuffelse og vrede, at hun tilsyneladende simpelthen ikke evner at komme videre derfra.  
Mette, hendes mor, synes at være fuldstændig paralyseret af erkendelsen af Anne Mettes manglende 
livsduelighed. Hun vælger i de fleste tilfælde at afbøde datterens angreb med en henvisning til, at 
hun jo har erkendt sin skyld, men kommer ikke med bud på hvad Anne Mette så kan gøre 
fremadrettet. Tilsyneladende indser hun, at de har fejlet i datterens opdragelse men lader til at synes 
at det tog nu engang er kørt og føler derfor ikke noget ansvar for at rette op på fejlen nu. I stedet er 
mor og datter fanget i en kamp de har kæmpet de sidste 20 år, hvor de egentlig er enige om, at det 
alt sammen er morens skyld og at Anne Mette ikke er opdraget til at skulle arbejde. Men i stedet for 
at sparke Anne Mette i gang, videre, har de begge to givet op; Mette fordi hun anser sin fejl for at 
være placeret i fortiden og Anne Mette fordi hun mener, at det at have ret, nødvendigvis må føre til 
en kompensation for det tab hun har lidt. Med andre ord, opfatter jeg det som om, at Anne Mette går 
og venter på at hendes mor indser omfanget af hendes skyld og tryller en masse penge frem i 
erkendelse af, at det er det rigtige at gøre for Anne Mette. 
 
Sofie 
The Good Life 
Jeg blev meget berørt af filmen. Jeg har en vedvarende sympati for moren og en vedvarende 
irritation over datteren. Selvom jeg er bevidst om at datteren i en vis udstrækning er blevet bragt i 
hendes situation, grundet forældrenes opdragelse og tidligere status, mener jeg at hun som en del af 
et samfund og normal gebærden i samfundet, må have en fornemmelse af, at det er en 
nødvendighed at tage en smule ansvar for eget liv, og ikke kun skyde skylden for den nuværende 
situation, over på andre. Moren kan samtidig klandres for ikke at tage konfrontationen med 
datteren, men umiddelbart har jeg en stadig sympati, da hun gennem hele hendes liv har været 
underlagt sin mand meninger og beslutninger. Hun gør sit bedste, ift. hvad hun formår, at få 
familien til at fungere. 
Jeg synes at datteren spiller op til kameraet, og er sikker på at hun også ville irritere mig som hun er 
til daglig, men tror at hun skruer en ekstra tand op for hendes væsen, end hvis der ikke hvade været 
kamera på. 
Sidst; det var en flot film, der havde en handling der formåede at holde min koncentration konstant 
gennem filmen.  
Grey Gardens 
Jeg fik det indtryk af, at det var sværere at finde fokus i denne film. Jeg kunne i og for sig godt lide 
set-uppet, men jeg tror måske også at jeg, pga. at jeg så The Good Life først, havde regnet med 
noget mere handling, samt afklaring af moren og datterens historie og fremtidsperspektiv. 
Umiddelbart opfattede jeg de to damer som mere 'sære' end jeg opfattede de to i The Good Life. De 
var også meget opmærksomme på kameraet, men det var en del mere eksplicit, end i den anden 
film, da de havde en åben dialog med instruktøren. Det kunne jeg til gengæld meget godt lide – det 
er som om man i højere grad 'står ved' at der er et kamera der filmer – og ikke 'lader som om', at vi 
blot er en flue på væggen.  
  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
 
